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معهد الہ نیا الحديث 
مهر جانات بعلبك الدولية/ لحنة المسرح احديث 


لقاءات 


عام ٠۹١۸‏ التقى المسرحى منير أبو دبس» ف باریس» وبینما کان يعمل ي 
التلفزيون الفرنسي› رنيه اورک Rene Hurl)‏ الذي کان آنذاك یھیئ لافتتاح ا 
محطة للتلفزيون في لبنان (هي شر كة التلفزيون اللبنانية). 

كان هذا اللقاء مناسبة طلب فيها أوري مز بو دبس الذهاب إلى لبتان 
والعمل في التلفزيون اللبناني. عام ۹١۱۹ء‏ لمّا عاد أبو دبس إلى لبنان» ي مهمة 
مۇقتة التقى بأنطوان ملتقى أستاذ الفلسفة المأحوذ بالمسرح» وبدأً التعاون بينهما. 
كانت بداية التعاون مسرحية ماكبت الى أحرحها متیر آبو دبس اف التلفريون ولعب 
فيها أنطوان ملتقى دور ماكبت. استقبلت الصحافة هذه المسرحية استقبال حدث 
مهم ونشرت أحبارها والتعليقات عليها ي الصفحات الأول. 

٤‏ هذه الزيارة إلى بيروت يتعرّف أبو دبس إلى عدد من الشبان الذين 


اکمسرخیین و يتعاول معيم. کان دلت ق 


2 أ م ا f‏ 0 

مقهى لا باليت ع)ا‌آه۴ ه[» في البرج» الذي كان يرتاده الفنانون. أول هؤلاء 
و i E‏ 

عارف الريس الذي كان صديق أبو دبس وناظم جبران وجلال حوري ولطيفة 


إضافة إلى أنطوان ملتقى . 


أ ل 0 أ ۰ أ 2 ا | ۶ 
الدى رهد مه الر حابنة ف إطار مهر جانات بعلبك الدولية. هحدلا حصا ایو دیس ع 


اس ع . 
و ص 


4 


١ أ < أ‎ E 
إجازه و اد ف لد‎ 


لبنان للقيام بعما مساا 
٣ ۶٣‏ س 7 


سا 


ر 


¢ 
۶ أ 2 أ مه 
بعلبك e‏ المرحلة الا حیره شش ٤ء‏ ۰ ا e‏ س د 


انلكا و کا بو دبس . قالت 


ر ا ر 


القلعة سلوى السعيد رئيسة جحنة 
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سنقدھ لك الكان والتسهيلات لإنشاءِ مدر سة» فوافق بالا EE‏ واتفقا فورا 


على موعد لتسلم القاعة. 


لقد ركز منير أبو دبس في اللقاءات العديدة الي عقدما معه على مدى 
خمس وعشرين ساعة أو أكثر» ركز على ما سبق ذكره من الأحداث واللقاءات الي 
حاءت به للعمل قي لمسرح اللبناني. وهي لقاءات مهمة أتاحت لمسيرته الفنية 
وتكوينه الطويل الواعي أن جحد أفضل الفرص لتحقيقها. 


أبو دبس في نظر اللجنة 

توفرت في منير أبو دبس جحموعة شروط: 

كان مأخوذاً بالمسرح» طموحاأء قادما من قلب ال حركة المسرحية الأوروبية 
وبحوثها. وكان» إلى ذلك» مسحورا باللغة العربية الفصحى وموسيقاها وحضورها 
الاحتفالي» ولم يكن راغبا قي تظاهرات مسرحية صارخة أو نحومية» بل يشترط إنشاء 
مدرسة» مع كل ما يعد به هذا الشرط من استمرارية ونْو. كما كان مستعدا للتفرغ 
الكامل. وهذا ما جعله يشكل» مع معهد التمثيل الحديث حجر الأساس للمشروع 
الذي تطلّع إليه الآباء الثلاثة للجنة المسرح العربي النبثقة عن لجنة مهرجانات بعلبك 
الدولية؛ سلوى السعيد» سعاد نجار وفؤاد صرّوف. انضم إليهم عضوان هما: جانين 
ربيز والمهندس واثق أديب» كما رافقت اللجنة ساميا أبو الجبين منذ البدء. 


معهد التمثل الحديث 

انطلق مشروع معهد التمثيل الحديث بكامله ولا رصيد له إلا العرج 
ورحصة المدرسة وأحلام واسعة. 

فيك تاس هذا المعهد وإنشاء فرقة المسرح الحديث» جاء النجاح الباهر 
والمفاحئ لأول عرض تقدّمه الفرقة. وصادف تقليم هذا العرض ف المغرب ضمن 
إطار مهرحان دولي هو مهرحان وليلي' (فولوبیلیس) ی حزیران ۱۹٩۱‏ (کما 
ستر ی لدق الكلام على أعمال هذه الفرقة). كان هذا امانا لقدرة الفرقة الوليدة» 
واترهانا على أن الانطلاقة الحقيقية للمسرح الحديد قد بدأت. 

هکذا بدا التفكير في مستقبل المسرح ونقل المغامرة الأولى إلى مستوى 
الحر كة التاريخية. 


مج العمل ومواجهة المشكلات 

1- المشكلة الأولى الى تتصل بالبنية المسرحية الأساسية من إعداد مثلين» 
تشكيليين وفرق باليه وتقنيين آخحرين كانوا حاضرين في الميدان الثقاق اللبنان. وهو 
ما نراه في الفصول اللاحقة. 

2- المشكلة الثانية كانت مشكلة النص المسرحي. وقد عولحّت بشكل 
ولي عن طريق الترجمة عن الريبيرتوار العالمي على أيدي شعراء كبار مثل أدونيس 
وأنسي الحاج... (كما سنرى في الفقرة الخاصة بالترجمة). 


3- المشكلة الثالفة كانت إيجاد المكان المسرحي المناسب. لم يكن العر 
مكنا قق المسرححن الباقيينءق المذية أن مسرح العياترو الكير ومسرح فاروق» 
بسبب مستتو ی الأعمال الي ي اقترنت بمما منذ ماية الأربعينات. وا در | بو دبس 
مدة سنوات يرفض العرض قي قاعات الجامعات» كان يخشى أن تؤحذ أعماله 


كاستمرار للمسرح السابق. أراد عبر المكان المسرحي المنفصل والمتميز عن تلك 


الأماكن السابقة أن يؤ كد انقطاع أعماله وحدمما. 

من حهة ثانية» كان احتيار قلعة بعلبك للعروض العالمية يقدّم مالا ناا 
ومشجعا. وبدا تقدم العروض قي المواقع 
لموقع الأثري يغذي الامتداد الزمان المكان للعمل المسرحي فيما ينتزع الأطلال من 
حصرية زمنها الماضي› e‏ حضورها الممكن في زمن راهن» ويخرج هذا الحضور 
اغراجا اغالا لكنْ تلك للمواقع» لبعدها عن المدينة حدّدت نوعية الجمهور 


الأثرية ح9 e‏ ا من جحهة» لأن 


وضاعفت شروط الإقبال. 
4- المشكلة الرابعة كانت مشكلة الجمهورء فهذا المسرح المغقف الذي َير 
من الأعمال ما اصطلح على أنه الذرى في الموروث الكلاسيكي الغريي» وقدمها 
بأسلوب يندرج ضمن المنظور الفئ الغربي ويعتمد المعايير الغربية» هذا السیرج 
يجتذب جمهوره بسهولة. فهو م یکن قادرا على استقطاب جمهور شعي نظرا لطبيعة 
عروضه» ولبعد مواقع العرض عن أماكن التجمّع الشعي» ولا كان موجّها لطلاب 


٠‏ يثتق بإمكان قيام مثل هذا المسرح باللغة العربية. لقد كانت للمسرح العربي صورة قي 


الذاكرة تراوح بين مسرح المدارس التعليمي الذي غلب عليه الجمود ومسرح المدينة 
الذي غلبت عليه النفة والاستعراضات»› دا اوا الارغیاات. 

ثبت في هذا السياق مقاطع من كلمة كتبها المورّخ الراحل يوسف ابراهيم 
يزبك مناسبة حضوره مسرحية ملت في جبيل ونشرها في جريدة "اليوم": 

"إلى السيدة سعاد نحار رئيسة لحنة التمثيل الحديث رعاها الله 

سيدي» كان على أمس» حال وقوف مات الأكف عن التصفيق الصاعق› 
ية شكر لمثلي ملت في حبيل أن أسرع إليك لأشكرك على لفتتك الكرعة الي 
سمحت لي بان اعيش مع زوحي ثلاث ساعات هي قي أبسط تعبير: من ساعات 
ای ت 

فمسرحية “ملت ليست شربة ماء... ويقولون عنها إما لمن أصعب 
المسرحيات العالمية (...). نعم إن تلك الأسباب جعلتي حائفا من الفشل- ساحيي 
وليسا حي الممثلون مفخره بلادي- ولکن هؤ لاء الأبطال بددوا خاو تل دا 
التمشيل. 

الصحيح كل الصحة: أن قلمي عاحز عن شكرك وشكرهم لقد أتيح لي أن 
أعيش في أوروباء ولا سيما في باريس» وأشاهد أحسن المسرحيات في أكبر المسارح 
صيتاً وعظمة فلا أبالغ قي قولي إن م ار كبر فرق بين نخوم الغرب و"مبتدئي" حبيل 
(...). وكم هري أن يبد ع شبابناء ويرغموننا على التصفيق بحدّةٍ وحماسة وإطالة". 
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سعاد نجار فى شهادة حية 
"فكرة الاهتمام سرح لبناني عربي ضمن نشاط المهرجانات كانت ابتداء 
فكزة سلوئ السك نينا الفكرة فؤاة صرواف وآناء لما القت سلوى الستعيد 


عثرنا على حجر الاثاث 


ا 


من اليمين: نيس ”ماحة» نبيل معماري» سعاد نجار» فؤاد صرّوف» رنيه ديك» رمزي داغر› 


منير أبو دبس» رضى خوري» ميشال نبعاء أحمد بدير» أنطوان کرباج 


في السنتين الأوليين كان معهد التمثيل الحديث وفرقة المسرح الحديث 
اوا اللجفة الو لكلوو ال تترأسها سلؤئ السعيد ((..). 

ت ركنا لمنير أبو دبس حرية الخيارات الفنية وتنظيم شؤون المعهد (...). م 
نكن نتدخل في احتيار المسرحيات ولا في أي ناحية فنية وتقنية (...). 
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وا ب گن ن طا قات سكان اطق اکر اة اتور ن 


الشكلة الأول الى واجهتنا هي أنه م يكن أحد من (النافذين والفاعلين) 
RS‏ على سبیل النكتة 'هؤ لاء الناس (يقصد النخبة) يذهبون اف بعلبك يیشاهدو 


العروض الي قدمّت في بعلبك أو شوهدت ق اوروبا (...). 
سادا کتیرا جحاح العرض الذى قدمته الفرقة الناشئة فى مهرجان فولو بيلي مسر حية أجحنبية عير مهمة و يتساءلون هل حضر نا مسر حية أجحنننة فاشلة ام حن 
عخطئو ن؟ ويحضرون قي جبيل مسرحية عربية جحیده ويتساءلون: اهي مسر حية جحیده 
أم نحن مخطئون؟ (...). 


في هذه المسيرة الطويلة بخطی رطيئة أ حاطنا أضندقاء و ساعدو نا .ع سساهه؟ 
جميع العروض ويتصل 


با مغرب صيف 1961 وموجة الترحيب والحماسة ال ظهرت في الصحافة (...). 


م يكن قي بيروت مسرح مناسب. بدأنا عيناء جبيل الأثري» ثم صيدا ودير 
القمر وطرابلس وبيت مري» وحاءت البداية أعمالا كلاسيكية مترجمة 
مسالة ارجا كانت مهمة حداً. كان هناك تخرف من اة إزرنةإميشال أ#مر مؤسس الندوة اللبنانيةء كان يحضر باستمرار 
الل ون فة الوت اجج الف كفا ا رار رین کری: آدوتیس شخحصيا بالناس للحضور ويعطينا اللوائح» الي تحمّعت لدى الندوة على مر 
للمسرح الكلاسيكي وأنسي الحاج للمسرح aE Ehle e‏ |السنوات. ويتولى مكتبه كتابة الدعوات وتوزيعها 
كذلك: ف ية الذين. اعدو الشاغر د والسار حن الان باللعة الف ية 


e0) 
)...( أحواء العمل كانت مدهشة» الجحميع عملوا بحماس وضحوا. في الصيف قبلا جورج شحادة‎ 
( أ كذلك حوزف دوناتو رئيس مصلحة الانتعاش الاأجتماعي‎ 


الس الاج ماعا ال ل غل ساسا سے لا ا 8 


زو د وک قا ق 
حائين ربير كانت مع القرقة بأستمرار. تسكن معهم وتدخل ف تفاضيل|نصيبنا متها مسا وثلاثين ألف اليرة. تم ذلك بعد زيارة الأستاذ كمال جتبلاط وزير 
العمل المسرحي. وقي بعض المسرحيات توت الماكياج وصممت الازياء. رافقت التربية والفنون الجميلة لمعهد التمثيل الحديث (...). 
الفرقة في بعض رحلاها حار ج لبنان (...) الدعم الكبير والفعًال حاءنا من الصحافة الي حضنت المسرح (...). حولته 
أذكر عندما قدّمنا في جبيل مسرحية ماكبت وهي الأول في المواقع الأثرية» إلى مشرو ع وطن عام ورسالة وطنية (...) اخحتلفوا على أشياء كثيرة والتقوا على 
(.. ماكبت إذا كلت ألفى ليرة ر أحضان المسرع". 


م يكن معنا إلا مبلغ ألفين ليرة 
13 
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الفصل الثاي 
منير أبو دبس والمنطلق النظري 


الخلفيات النقافية 

تطور اتحاه أبو دبس وتوضح قي ضوء تكوينه الشخحصي وخلفياته الثقافية 
ا وخحصوصية مسيرته الي قادته حو المسرح. وإلى هذه الذكريات والخلفيات لا بد من 
العودة» قبل الكلام على معهد التمثيل الحديث» والطريقة الي اتبعها أبو دبس في 


الصور والمؤثرات الأولى 


فى بداية الأحاديث مع ابو دېس اطرخت عليه السوال: کیف ئت إل 


"الذباب" (جبیلء )۱۹٩۲‏ السرح؟ وهو سؤال سعيت عبره أن أستدرج المسرحي» بشكل لا وا ویر 
متعمد» إلى الجواب على أسلة: لاذا المسرح؟ وأي حاحة يبي لك المسرح؟ وبأي 
حلم لديك يرتبط» وكيف كانت تصوراتك الأولى للمسرح؟ ومن هم أوائل 
الأشخاص أو المسرحيين الذين أثروا فيك؟ وماذا موقع المسرح وصورته ونشاطاته 
في محيطك الأول؟ ومن أية منابع يغتذي خيالك المسرحي؟ 
وهي أجحوبة تساعد قي بحموعها على تلمّس خلفيات التطلعات وحذور 
الاتحاهات المسرحية. 
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والكلام مترو ك الآآن لأبو دبس» أنقله مع التعديلات الي يقتضيها الانتقال 
من الشفوي إلى المكتوب» وكل ما يفترضه ذلك من تكثيف وتنسيق أو حذف 
و تقلع وتأخير: 

في ذاكرتي صورة مترسبة منذ كنت قي عمر الخامسة. في القناطر القائمة ف 
ساحة الفريكة وضِعَت ستائر لغاية مسرحية. أظن أَمْم كانوا يلعبون قصة عنتر أو 
قصة الزير. وأقي نوع من القبر له درحات ثلاث. ولسبب أو لآحر وجحدت نفسي 
و السا کے اھ هاا ٤‏ کثیرا» وبقيت صورة الستائر حاضرة في خيالي 
مقترنة بالسر والغرابة. 

كلك آرت ى متاه ااه اهارن ارو ية ول الوت 
'النوبة" [الحوقة] الأناشيد والمسيرات الحنائزية» وما يرافق ذلك ويعقبه من ملتقيات. 
ويال ضرت داتما ضور الصاطي ترجه رادي الفريكت اشا ت ا 
يقف فوقهاء وصور البلان المشتعل في "عيد الرب" والليل قي بساتين البرتقال في 
انطلياس. 

اکر من مرة شلق سشهد الوت, اردت اما ان اعرف اين تحب 
الست أن أحترق الجدار الذي يفصل عن إا وراء. قت دائما ule‏ للمشاهده 
و الفرحة: يجتذبي أي تحمع؛ الحالة الي تربط بين الناس في الجمع كانت تستولي 
کے ف العاشرة کرای می آن کا اه عواد سو اور العدلية. منذ 
الفجر نزلت وحدي إلى بيروت» اندسست بين مهور الحمالين ورآيت كيف شذوا 
ا 


هه 
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"أعياد البربارة كنا ننتظرها. كانت لعبتنا الفاتنة. فيها نلعب» نلبس الأقنعة. 
شاركت مراڙا في هذه الاحتفالات. كنا ندعل البيوت في الأماسي» نعبر الحدائق» 
نصعد الأدراج ال يوشحها الظل وتحيط جا النباتات الغريبة والأزهار. كنت أجحد 
نفسي قي ردهات البيوت الريفية» وقي بيوت أنطلياس» أرى وحوها ملغزة نقتحم 
عليها الليلء و پحٹث خحيالي عن أسرارها". 

أنطلياس مطبوعة في ذاكرة منير أبو دبس ومحطة مهمة في مخزونه الخيالي. رفي 
اال الا رټغینات كان عاصي الرحباني في مشرق الصبا. في أنطلياس يحضر مشاهد 

3 ر ء۶ 
جا اة ع 0# اغى مير أبر دبس يهان بين أعمري 'السابغة 

كل باحث عن ساحة لتجلي الحلم لا بد أن يلتقي بالمسرح بشكل أو بآخر. 
وحين يدحل أبو دبس الكشفية منذ مطلع المرحلة الإعدادية» يشارك مشار كة كبيرة 
في نشاطاتما» وتدور مشا ركاته في حقل المسرح. أمضى ثلانمئة يوم كشفي للنوم قي 
العراء. كان يذهب مع ميشال امير" للتمثيل :في بناء على طلب الفرفة الكشفية. 
(...) ف مرحلة الدراسة الثانوية اس مع حورج شامی ٩‏ ناديا کا بدافع التأثر 
بجبرات. و كان النشاط في هذا النادي يت ركز بشكل حاص على القراءات الشعرية. 


) میشال المیر ۱۹۷٤-۱۹۳۰‏ فنان تشكيلي مصور أساسيا. وله أعمال في النحت تأثر فيها بالأشبكال البدائية 
ووجهها ق اتحاه التجر يد. 
٤‏ حورج شامي 'کاتیت قصة قصره معرو ف وصحاق. ولد عام ENT‏ خر ج من مدر سة الک حرر ف 
ن 11 1 Cr,‏ 11 ت 3 خû ll î N‏ 1 
صحف النهار و الاسبوع العريي 0 جموعاته المصصية النمل الأسود ٩۹۹٩‏ 1> الواح صقر اء NOR‏ 
و" أعضاب من نار" ۹5۳ 
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Kaur sc AOS RNS gress 


مدر سة اة ببیرو ت . و کان اُستاذه ف 
اة الآذب ,العرزن! سيه عبد السا 
وقد أثر عبد الطاتر في ذائقة مثير آيو دبس 
"لأن لفظه كان جيلا ويكثر من الح ر كات 
المر حلة نفسها درس الرسم مع الفنان فيص 
الجحميّل أحد اهم رواد الفن التشكيلى في 
لبتان. و کان المجميا يدرس 
الحكمة, تال دبس حائزة قیص 
الجميل» وهی جائزه آٹانس فخ له أن N!‏ 
انشاة“ سه اماه حانا. 


رة 


اتو 
الرشم فى الأكاديمية اللبنانية للفنون 


قي أثناء دراسته تي الأكادمية (وفيما هو يهيء نفسه للسفر إلى باريس لمتابعة 
دراسة الرسم) كان يرسم أشياء غرائبية من نوع زائر يأتي من الجحيم مثلاً. و کان 
ينظر إليه قيصر الحميل الأستاذ في الأكادعية وكذلك مانيي بشيء من الفضول 
والاهتمام» وسمحا له بالعمل قي الغرفة الي تجمع فيها التماثيل المخصصة للرس 
وطلبا منه أن "يعمل ما خطر له". 


4) قیصر الحمیل (توقی .)۱۹٥۸‏ 


5) الأكادعية اللبنانية للفنون الحميلة أسّسها ألكسي بطرس عام ۱۹۳۷ وتعرف باسمها المختصر "لبا 
A.L.B.A.‏ 
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قل اأ فة الخالية الک aN‏ کا“ ا ت 
ر 1 من بیل» س و م که بالتننة له. 


يوسم مشاهد وشخوصا تأت وتذهب إلى الماوراء إلى ما وراء الحدود. ال يعرفها 
الناس» ما و راء الحياة وما بعد المت قبیل السفقر ا 
الفريكة على شرفة البيت المواحهة للوادي والجبلء و 


ٿن یلگ الوقفة هو الذي دفع به في طريق 


فر نسا عام dS N8‏ ف 


في لحظة شرود أو و حلم يقظة. ما 
تلك 


أحسٌ به اللسرح. يصف أبو دبس 


E‏ و : 5 ا : م : ت 
اللحظة بقوله: حت حصوري المجسدي والحضور الفيزيقى الجا ف علاقة مدهتة. 
الجسم يفقد الصلة بالأشياء عاطفيا و حسيا. و كأن الجبل والوادي والسطح الذى 

أ 0 0 ر E‏ 2 


قف عليه وآنا نفسي» جميعا انتقلنا إلى مكان آخحر ومعى آخر. هذا المكان الآحر 


u E es ET? : . 1 |‏ 
لاجر بدا ى اإشارة ال نى المسرح. وفيما بعد ظلت خحشبة المسرح تذكر 


۾ هدا المع 
5 


س 


. 


دائما بمذه اللحظة) ا کاشا هي ذاها. ق مثل تلك اللحظات) لا يعو د هناك فرق 


ن أن ا الإنسان حاضرا أو واقفا أم ترك الوقوف وطار ف الحواء. لا يعود هناك 


الواقع 


واقع 


ئي مۇکد. يصير الواقع دائما ما يجب بلوغه. و يصم و سوج با اهن 
PT‏ . وهو البحث الذي و الفرح والسعادة أؤ التشوة.الفقية : 

ف أمثال هذه الانطباعات والذكريات الى يقذمها منير أبو دبس بحد حذور 
رؤيته الطقوسية للمسرح. المسرح كما 
البدئي» يذكرنا على الأقل بالمبدإ الذي تقوم عليه مسارح في. الشرق الأقصى» أي 
الاسنتدعاء والاستحضار والتواصل أو انتظار القحرّل. بالنسبة لنير أبو دبس يطل 
آل وتال اف رین م لرکو س اس رآ 
خحشبة المسرح. هذا ما ينبغي أن نذ کره باستمرار وحن نتابع مسيرة 


ا 


راه وک ویک یک کا ورس الا 


ستشراف في مكان له قدسية» هو 
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باریس | حالية ومعتمة» وكذلك كانت الخشبة. لا شىء سوى ضوء هريل. وسحري الكرسي 

حن يذهب مٹیر ابو دبس إلى باريس عام ٠۹٠١١‏ سوف يتحرّك بين الأدب|الجامد الخالي. و حيست أن خذا الذي أراه» هذا الفراغ المظلم هو المسرح الحقيقي. 
والرسم والمسرح» قبل أن يستقرَ مائيا ي المسرح. درس ف المدرسة الوطنية للفتون 'من نا بدا کل شیء. مدلل الین قلتي فی جب أن نكن من 
الجميلة «Ecole Nationale des Beaux-Arts‏ م في مدرسة روجيه غايار القيام بحر كة على المسرح (سواء كانت حركة جحسدية أو ضوئية) بدون إزعاج العتمة 
4 erع R0‏ للمسرح» وبعد ذلك قي الكوسنرفتوار؛ كما درس في السوربون والسرّ. من هنا أن مسرحى ظل طيلة سنوات العمل يثزلق في ابحاه الصمت والسر. 


الأدب الكلاسيكي وانتمى إلى فرقة السوربون للمسرح القدم. مع هذه الفرقة قام "غير انی امیت خسا وکر ی س س الت جت اسا اق ا کنب : 
بجولات لتقدعم مسرحية الفرس لاأشيل. وقد لعبتها الفرقة في اليونانء فى أثينا وف "إن الح ر كة يجب أن تتم دون أن تقلق السكون. 
إبيدور 81431۲۴ نفسها» على المسرح الذي كان آشيل يقدم عليه مسرحياته. وقي ۾ الکلمة خب أن تقال دون أن تقل الصمت؛ 


باریس تعرف على اعمال فيلار ۷114۲ وعلی منحی ستانسلافسکی 


. وكذلك الضوء يجب ألا يقلق العتم . 
avskyاStanis.‏ وسوف ارس المسرح ويجد أدوارا صغيرة بل يكسب عيشه من 


'كأن ما غضى قي اتحاهه في المسرح ليس قائما لا في الح ركة ولا قي الضوء. إنه 


۱ ت 
ن ما وزاءاذلك 

ما سوف يرسم المنحى الواضح لمسيرة أبو دبس المسرحية هو التعرّف إلى اتحاه 

el sS o ET: ۳ 2 ۰ 3 ۰‏ پر و ك .ل 
ستانسلافسکي» كما يتمثل في کتابه إعداد الممثلء وى امحاه غوردون کریغ بعد ان هكذا بعد مس عشرة سنة من ذلك الاكتشاف» يكحتب عصام حفوظ لشاعر 


قرأ بحمو ع أعماله. وم هناك تأثيرات ستنتطبع أو تندمج ف مشهد ليلي لمسرح خال هو والمؤلف اللسرحي والناقد: "كان منير أبو دبس يشير إلى القداس الحي» والآن وصل 
مسرح سارة برنار بباريس. عن هذا يقول: "كنت أعمل قي فرقة وأقوم بدور صغير| إليه""» وذلك بعد مشاهدته لعرض يسوع» سر الالام الذي قدمته فرقة منير أبو 
في مسرح سارة برنار» هو دور ضابط في مسرحية قیصر وکلیوبترا حورج برناردشو. دبس في كنيسة أنطلیاس قي نیسان .٠۹۷۳‏ 

وقد لعب فيها حان ماري 13131١‏ 84۸[ دور قيصر. ذات يوم بقيت في الصالة وهي 


0 بتاریخ ۸ اذار ۳ وي نادي الشراع بأنطلياس تحدّث أبو دبس وقدَّم قصة حياته مع المسرح وقيّم تجربته 

ا : T‏ م 5 س ا 1 : ٠‏ 

المسرحية» راحع لسان الحال» عدد ٩‏ آذار .٠۹۷۳‏ 1 راحې» عصام محفوظ» جريدة "النهار » ۱٤‏ نیسان .٠۹۷۳‏ 
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النظرية ومكوناقا 
الفزض وبالستر قرفا هالا وقرر ال اق اكه اة ى الق 


8) السينوغرافيا ieطScénograp‏ كلمة من أصل يونا iaامSkénogra‏ مکونة من حذرین Skênê‏ 
وونطمهاع. الأول ق«ةk؟‏ يعن خيمة أو مبئ مؤّقت من حشب أو غيره يعد لإقامة مسرحية. 114م ۲4ع تعن 
الرسم أو التصوير. ويكون المعن الأصلي للسينوغرافيا: رسم مكان العرض المسرحي. إذ كان الفنانون اليونانيون 
يغطون ظاهر البناء لوقت (8)6۸8) بلوحات جدارية كبرى تمثل المعبد أو القصرة لأن أحداث المسرحيات ل 
تكن بحري داخل البناء بل أمامه. 
السينوغرافيا مصطلح مسر حي عاد إلى الاستعمال محاطا يالغموض لما طراً عليه امن تقلبات على مر الحضور. وقد 
ارس اليوم متلول السيتوغراقا أيصبم: طم فضا ما إل شاد 
وفي المسرح تحديدأ عاد مصطلح السينوغرافيا ليحل محل مصطلح الديكور الذي ضاق معناه وجاله إلى حدود 
مشاهد المنظور وخداع البصر مع العلبة الإيطاليةء أو إعداد مناظر الخشبة. فالثورات المسرحية قي مطلع القرن 
العشرين قد أعادت النظر قي معمار المسرح» والخشبة حاصة» هذه الثورات تطلبت إعادة تصوّر مندسة الخشبة 
إعادةٌ اقتضت معمارا يجعل فضاء الخشبة فاعلاً بل لاعباً ومتدخَلاً في المناخ والدلالة. وهذا يستدعي عملا فكريا 
متأنيا ينسنّق التدرجحات والوحدات المكانية والزمنية والحركية باتفاق مع مرامي المسرحية. السينوغرافياء بهذا 
المعئ» هو نوع من عملية خحلق استعاري تخيّلي للمجال المسرحي. وهي تشمل» إلى ما تقدم» خيارات وتصورات 
فنية وتقنية تتناول العمل على الظل» والإضاءة والألوانء والقماشةء والادة والأشكال الحسّمة والحجرم 
والفراغات» والخطط. والصوت» والح ركة» والمقاييس» والمسافة» والنسب والتأليف الإجمالي. ويعرّفها رئيف كرم 
a‏ بأما الكتابة البصرية للعمل. 
أنظر M. VAÎS, L’Ecrivain Scénique, Presse de 1’ Université de Québec, ضصlخ Ja‏ 
.Montréal 1978‏ 
أنظر كذلك مقالات حول الخشبة والسينوغرافيا: 


M. Freydefont, B. Faivre, G.CI. François et L. Boucris, in: Michel Corin, Dictionnaire 
Encyclopédique du Theatre, 1bid., pp. 753-759. 
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مسرحي لبناني با لمعن الحديث» حيث المخرج هو ملف العرض'المسرحي وميدعة لزه الطبيعن". م انفشرت فكرته في بلدا أوروبا كلهاء وخاصة في روشيا 
يصاع اريه الجل والتص والسوغرافيا على خد سرا ويقذم ي رزيتة انررق لے رمال لهل له سرديو موسكو القن وقد اتش عدم اليف 


رسالته الي رعا طغت على رسالة النص نفسه. ستانسلاسفكى مدير الستوديو المذكور الذي وضع دا فاصلا بين المسرح القليع 
مكونات النظرية الي انطلق منها أبو دبس م تكن من ابتداعه. لكن حمل وامسرح الحديث الذي هو مسرحنا اليوم. 

النظرة جحاءت تأليفا يوفق فيه بين عناصر منتخبة من نظريات حديثة ورت المسر” "ما ف أمي ركا فقد اتبعت هذه الطريقة في أكتورس استو ديو الدئ 

والإخحراج والعملية المسرحية في القرن العشرين؛ إنه تاليف مب وموجه لكي بتطابخ|یرره إیلیا کازان والذي حرج أقوی ملين أمثال مارلون براندو ومونغمري کلفت. 

مع رؤية أبو دبس القديعة الي تبدو فيها خحشبة المسرح "امتدادا للحله"» as‏ راک "ان فور مدير أرل فرقة عي ن قرا ر 1 عتدة 


> وكذلك مع تأثراته باليوغا (هاتا يوغا) والروحانیات ا AT ka ù‏ 
للسر» و ا ا a‏ يات الشرقية. آقال: کل ما راا ای سا ا i‏ 


۴ : 11 
مهرجانات بعلبك بتاریخ ۱۹1۰/۹/۲۰ ا عثابة بيان يوضح ي عمل 


ويقدم مشروعه في المدرسة: 
9( هو Îندرaı‏ iطily )۱۹٤۳- 1۸°6۸) André Antoine‏ مخرج فرنسي یعتبر مبتکر الإحراج الحديث وأول 


1 “ا ا م مب اااي ( 1 ع 1 . £ 4 
ظر پقتنا: إننا نتبع طريقة التعبير الداحلي › اي اننا نسعی اولا لتكوين|من عل لنص المخحرج.قيمة مكافة لنص المولفت. لكن شهرتة الأساسية قامت على الدفاع عن 'مسرح طبيعي . 


شخحصية الممثل من الداحل. وما يعنيه سرح طبيعي هو أن يعيد على الخشبة إنتاج حيط احتماعي محدد متكامل الهوية والملامح» ويدفع الممثل 
ا فا د اا | إلى أن يتحرّك في إطاره حركة طبيعية. وكان أنطوان يرى رأي إميل زولا في أن الديكور المسرحي يجب أن 
نیرت دہ الطريقة ق القرن ألتا تت ع عشر» وقد بسنت :انه المذاهب الققديعة و و کان فى الرواية الطبيعية 1 الواقعية. 

وانطلاق المذاهب الحديثة. وهي مبنية على معرفة الكائن نفسه وتدريبها إلى أن تصل * أكتورس استوديو (هإلدا؟ ءإ0ا4) هو تبر مسرحي في مدينة نيويورك ويعن بالتأهيل التميلي ويقدَم 

إلى الوعي. | لطرح الأسئلة حول مناهج التمثيل. ليس هذا الستوديو مدرسة بل ملتقى للتجريب والبحث والتطوير 


ومواجهة الصعوبات المهنية. اننس إيليا لويس عام r a r‏ عام ۹۹ التحق ره 2 ستراسبرع Lee‏ 
1 ص £ N E it. FU; J‏ 

8 كمدرّس فأصبح عام ۱۹١١‏ الحرك الفي الأول هذا المختير. 

ستراسير غ متأثر بستانسلافسكي ومأخوذ مثله بالعمق البسيكولوجحي للممثل» وبتمثيل يضاهي الحياة ويستبعد 
الاصطناع. یدفء نع الممثل ا : ان پیش " الدور ويي الشخحصية. يصعب أن یعزی جاح یلا الستوديو قي إعداد 


الممثلين إلى "طريقة" أو "وصفة" طبقھا ستراسبر غ عام 1۹۸۲. .Corvin, Dict. ibid‏ 
24 25 


بيليس (وليلي)» بتار يخ ٠١‏ واا( غون ۱۹71١‏ . جلد 


E i dÊ i a 8‏ وک فار مور اق کراو د 
'أما نحن فلسنا نحبذ هذه الفكرة لأا لاقت بحاحا كبيرا في العام بل لأرإف المغرب» في إطار و 
۽ ۱ | ۹ ل اا ا م Ey ET‏ ل کریغ» شل خحاص» 
E‏ : وت : 2 : e‏ ) مقتطفة ل 
نلا حظ وحن ندرس قي معهدنا تاریخ المسرح ان هذه النظرية جحاءت من التطو اف هد لکراس آقو e‏ 
٤ ۳‏ 5% . . 1 ة | LNT‏ بعص الأقها متت بالنصہ 
د ۴ ع ا 4 ھ۵ | ص 9 لاحر 1 لتمثيل. : ت ر س 
سرحي حسب التاريخ ولاها أقرب الطرق إلى المسرح الحقيقي الذي نتوق إليه". ټل مبادی سيه ي E‏ کر ی س 


. تقول الترججمة العربية لعبارة 


کي ومن عوردور 


: ي 1 
العا قتطفة من ستانسلافسكي» ب 
"أجل إننا نتبع هذه الطريقة Fk‏ اقرب الطرق الستاب ولکننا لن نتبناها ىء ا الفر دسي ر رپ 


بل نتخحذها واسطة لتساعدنا على حلق ظرية جديدة خاصة بنا مع الوقت» وتكو زالتقايد مكان ا ا e‏ ر بل عليه أن يتحرّك 
٠‏ | أ لفت أو مثل) الإ ت و 
مماشية الطبع الخحاص E‏ لن طر يقتنا في الوعي ا الأشياء» فى التفكيرء ف اليلد على ا . 1 
ويفعل بقوة الانفعالات وفيما هو يبد ع الصور 
تختلف كيرا عما هو عليه سوانا. فلذا سنخلق» إن أردنا أم م نرد» طريقة جحديدة 


في الخلق الحقيقي". وحاء بالفرنسية عن ستانسلافسكي نفسه: ينبغي 


er. 
برو هذا اله ل ي کراس عام‎ : 


AA‏ بمناسبة مسرحية ما كبت. 


چا ا 
اشن ادو ارد اغوردون کریخ (۱۹۹۹-۱۸۷۲) يثبت في الكراسات الثلانة 
المراجع على التوالي ما ن ا آل لعر بيه 
منذ الكراسات الأول ال طبعت .مناسبة تقد أعمال الفرقة فى سنوات "التعبير الف عن الأ م شد إثارة ف النفس من الأ لم ذاته. فالوقفات» والقناع» 
۱ و۲٩۱۹‏ و۳٦۱۹‏ جحد بوضوح مقتطفات من المراحع النظرية ال مدد أل اللوصول إلى هذا ا 2 والح ركات المصطنعة . جحد كذلك هدا 
منطلقات ابو دبس. قول لكريغ مثبا بالفرنسية: 
ای 1۹۷١‏ تدع اة من المسرح الإغريقي وهي اة نا الف ۳ ولا آردٹ أن ترس ملاس فلا تستلهم الكتب المحتصة: أطلق العنان 


ر IS » E 2 2 ۶ E 3 a 9 J‏ 
مسرحیتین آودیب ملکا لسوفوکل» وأنطيغون لحان انوي» وعرضت للمرة الأولى» لخيالك» لبس شخصياتك على هوى شطحات يالات 
آدولف اتا Appia‏ .۸ السويسري 


تظهر كذلك أساء في مقدمتها 
11 : 


( جحاù‏ lıںڻر Jean Vilar‏ (۱۹۷۱-۱۹۱۲) ممثل وخر ج e‏ تسلم إدارة المسرح الوطيٰ الشعي 


e, 


٠‏ منت حية الذیاتب لتا 
س لے 9 4 1 عاد ۲ ٦‏ ۹ ۱ 5 منأاسية عر ص ر تښ .۰ ۳ .2 
Théatre National Populaire‏ بباریس من ۱۹٥١۱‏ إل ۱۹٦۳‏ . یعتبر واد ن كيار الس حن الف (۲ ۱ ٣ E GO UF I YIA™TA‏ 


ق قرت العشرين. جعل قضيته الدفاع عن مسرح شعي للجميع. اس مهر حان آفينيون عام ٤۷‏ ۱۹, ولعل هلان التعليمان 
إنجازه الأهہ كونه استعاد للمسرح والعرض المسرحي معن العيد والاحتفال | r‏ 
تتخحفف من قال وزخحارف كثيرة. وتتجه نحو المساحة المفتوحة الواسعة ر کا شدیدا على الممثل. 


] . J. Roubine, Introduction aux Grandes Théories du Théãtre, Bordas, 1990, pp. 118- 
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المؤلفون المسرحيون هم كتاب كلمات... ونحن على درجة من التأحر جحعلن السؤال حول نظرة أبو دبس إلى المسرح يكمن في كيفية التوفيق بين كريغ 
نقذّم الكلمة على الحياة وعلى العمل الفي نفسه... ونجرؤ مع هذا أن نتكلم على فل وستانسلافسكي. علما بأن ثورة كريغ المسرحية قد قوّضت المذهب الطبيعى الذي 
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مسرحي . يعتير ستانسلافسکي آحر أقطابه الفاعلين» أو على الأقل المتصلين به. 
ولأييا كذلك ... فاح ركة هي الي تحقق تلاقي الفضاء والزمن. من حه 
جمالية ليس لنا إلا الح ركة الحسدية» بها نحقق الح ركة الكونية ونرمز إليها. كل حركة غ کر 
غيرها هي حر كة ميكانيكية ولا تنتمى إلى الحياة احمالية". إدوارد غوردون کریغ عاھا€ ۴E. 60۲4٥۸‏ رج ورائد مسرحی 


٤ i‏ . ۲ إنکلیزي »)۱۹٦1-۱۸۷۲(‏ مارس معظم نشاطه حار ج إنكلترا. امتد نشاطه في بلدان 
Evreinoff‏ أو روبية عديدة. انشا مدرسة للمسرح قي فلورنسا عام .٠۹۱۳‏ . وقي فلورنسا أصدر 
بحلة القناع )× ط۲ بشکل متقطع بین ۱۹۸۰ و۱۹۲۹» وقرأها کبار 
وبالفعل ق ات پش زوا الاه ا غوردون کریغ ولل السرحيين في الغرب. وانتشرت آفکاره في أنحاء أوروبا» وکان له تأثير كبير» وشکل 
ن في مناسباتإ حدا فاصلا بين عهدين. رفض الواقعية في الف وقي المسرح» وبالأحص فى الديكور 
Noe A‏ اا 0 اعتماده " والملفت pg‏ كما رفض اللعب السيكولوحي متي اعقمد الدیكور المندسي؛ وعلى غرار آ 
السينوغرافياء بل كبديل عن عناصر الديكور سع ثر كيز على الممثل يرجعه مباشرة إل جعل الإضاءة عنصرا تصويريا؛ ومع آپيا اعتبر المسرح فن الح ر كة في الفضاء زائ 
آپيا الذي كان أول مبتكر هذا الا تجاه؛ ورعا كان يو كد على انتمائه لکریغ آحذا فإ أنه يقوم على الإيجاء الرمزي للحطوط والألوان والإبماءات ولعب الظلال والأضواء. 


Kiem IAESSEN] PDEATH 


الاعتبار القرابة بين كريغ وآپيَاء كريغ أشل وأبعد أثرا في المذاهب المسرحية وتاريخ کریغ» (وآپيًا كذلك) يتحدّر فكريا من المدرسة الرمزية الي ترى "الحقيقة 

الملسرح. العليا غائبة '» و تعتبر تبر أن الواقع المحسوس ليس مو طن الحقيقة. فما تکون حدوی مسرح 
يجتهد في حا كاه الواقع؟ والمبدع هو الذي يعيد بناء العناصر المأحوذة من العام الححسوس 
لتصبح إشارة إلى المعان والحقائق الغائبة. 

( نیکولاي إيشریئنوف (۱۹9۳-۱۸۷۹) مۇلف مسر حي روسي» خر ج ومنظر باحث في مبدإ المسرحة. اعتير ا ن ن اه ا و پان E‏ والتوقف 


ا ےک ا E E 2 5 r I‏ أ | أ RE O‏ و و ت i‏ 
ان غريزة التمسرح لدى الإنسان تسبق ظهور المسرح. هاجحر إلى فرنسا عام ۱۹٠١‏ وترك مؤلفات حول المسرح عن نقله إلى حشبة المسرح او الإيهام به؟ و هده هره حول جحدرية ادحلتها الرمزية ال 
الروسي. 
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۲( : 2 ن 5 ا ا چ ا 
المسرح : لق ,قان تلك النظرة بداية استقلالية فى غاية الاأهمية للخحشبة ولوحة 
ا er TTT a Nia‏ 
وھ ح۰ هدا دایة استقلال اة و اک اھ ض, هه ج 3ل اھچ :> ا 
0 ۰ ۳ : ا ف ج ل O,‏ # ل ن 


۱ EU o AK aÎ ا‎ bb 2 بے‎ َ 


eS ۴ 8‏ ا . 
حاطب المشهذ قناعة تجهو رة اول يعمل على خحداع ملكة التصديق لديه» بل سيتو جه 


nme 
ص‎ 


ا 
طردت مس المسر ح» مال رل الاحاهات الکاڈ سک 
یھ 
بدايات القرن السادس عشر مع الانقسامات الدينية ف أو ره با. 
س ۷ 


وما دامت الحقيقة العليا غائىة ف 


E » a | ۶٤ > O ۰ 5 : : 2‏ 
بت فاشار أت لا ستخضار خدة اة أ لله صا . اء فإن حشبة المسر ح ستصبح حيز 
“٠‏ ا P,‏ م ا ,2 ی ٤‏ 0 ے ی م 
۱ ع أ ٣ E.‏ 

استحضار لعن غائب. وهذا کان کریغ قد حلم .کسر ح- معهد» وبعرض یکون قداسا 


السوبر ماريونيت هى البديل المفترض للمثل. وهذا رد فعل عنيف على التمثي 


13 سے :2 5 ت ی 2 | A‏ | کک ۰ : ۰ 2 
) کما یری ج. ج.. روبین» فی کتابه مدحل إل نظریات المسرح illكj“<« J.J. Roubıne, Introduct101‏ 
me‏ سا 


.aux Grandes Théories du Théãtre, Edit. Bordas, Paris p. 107 


o‏ ا أعطنا الخ لحب اتا الذدى بیجم ف أعماق القلى و یددہ 
رر 6 . ۰ ر 2 ٩ . e ٠‏ ر ا 

نايال ال التخرك. كمد الد کا ل اغ ف فنا شي" G. Craig, Ma Vie d’ Homme de‏ 

Théãtre, traduit de 1’ Anglais par Charles Chassé, Edit. Arthaud, 1962, p. 105. 
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حعل کریغ بعیل إلى استبعاده» إا إذا حول هذا الممثل إلى ألة صرف بلا عواطف. ومن 
هنا كانت عبارة كريغ الي كررها أبو دبس بثلاث سنوات متوالية: "الشكل الفئى 
للأ لم شد إثارة للنفس من الأ لم ذاته". 

عن السوبر ماريونيت يقول كريغ ني كتابه عن فن المسرح 1A۲) u‏ م9 
héêeا»‏ أما سليلة الأوثان الحجرية القديمة في المياكل. و"السوبر ماريونيت لا 
تنافس الحياة» بل تمضي إلى ما هو أبعد منها: إا لا تمثل الجحسد المكون من لحم 
وعظم» بل الحسد في حال انخطاف. وفيما ينبعث منها روح یچ فاا ,ټک 
ال :امو ته 

الملسرح عند كريغ لین ساحة الجسد والاعصاب بل ساحة الظلال. وليست 
مهمة الممثل تشخيص التمايزات البسيكولوجية الفردية» بل تمثيل القوى بوساطة 
إشارات مرئية عبر حركات وإعاءات مثقلة بالرمز” . وفي هذا المستوى يقترب 
المثل أن يكون نوعا من السوبر ماريونيت. وتنبغي الإشارة إلى أن نظرة كريغ إلى 
المثل واعتبار السوبر ماريونيت نموذحه الأعلى» ظلت غامضة ولاقت اعتراضات»› 
واضطر إلى تعديلها أو إعادة تفسيرها. 
P16‏ tlممrchlteeه‏ تل عل الخشبة التصويرية أو لوحة المنظور الى ترمى إلى 


ثبت غرودون كريغ في كتاب» حياتي كرحل مسرح» رسالة من وليم بطلر بيتس يعلق فيها هذا الشاعر 
على إحراج كريغ لأوبرا 'آسیس وغالاتیه " 6eاھاھ6 e‏ ز۸ موسیقی هاندل e1ل"‏ 26 ونص حون غاي 
ة6 صطه[ .)١۷۳۲-١٠۹۸١(‏ وف هذه الرسالة: "المشهد الثاني» حين بوليفيم يقتل آسيس» على درحة من 
الأهة الاحتفالية الطقوسية تنتسب إلى فن ظل دفينا منذ عشرة آلاف سنة تحت الأهرام" .237 .م ,. لطا 
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حداع البصر والإيهام بالواقع. وهي الخشبة الي سيعتيرها حشبة المستقبل أو "الخشبة لكن آپيًا حفظ للنص الدرامي والممثل موقعيهما. واعتير حركة الممثل هي 
الخامسة" في سلسلة الخشبات أو الحلبات المسرحية كما يصتفها. إذ يرى أن هناد إل تعطي الفضاء المسرحي شكله. وآبيا هو من طليعة المسرحييرن القائلين ببعد 
حلبة العصور القدعة» ثم ساحة العصور الوسطىء وخشبة الكوميديا ديلاريإلقسى للمسرح. صالة السرح في نظره هي "كاتدرائية المستقبل". 
والخشبة الإيطالية (أي المعتمدة على لوحة المنظور أو الخشبة التصويرية). كما يرى| # وسوف يكون آپيًا ملهماً لرعيل من المسرحيين نذكر منهم فيلار في فرنسا 
ُن کل مرحلة كبرى في التاريخ تتميز بخشبة حاصة بها. زيما لحهة الإضاءة وتعرية الخشبة. غير أن قيلار أحل الحمالي امحل الطقسي الذي 
ويذهب كريغ إلى أن المخرج ينبغي أن يعمل على تحريك خيال المشاهد لالع إلیه آپيًا. 
على إرواء هذا الخيال. ويعتبر المخرج صاحب السلطة المطلقة على العرض والنص 
على السواء. فالمخرج هو الرائي المتفرّد الذي يتصرف .عختلف عناصر العرض» لاسکی 
جک يما لإنتاج مأثرة فنية. الممثل عنده آلة» عنصر يدحل ف الرؤية الكلية ال ركن الأساسي الآحر الذي بي عليه مسرح أبو دبس هو نظرة كونستانتين 
للمخرج» كما أن المخرج ليس ملزما بأحذ إشارات المؤلف ولا تقسيماته» بالاعتبار ستانسلافسکي )۱۹۳۸-۱۸٦۳(‏ مؤسس مسرح الفن في موسكوء إلى الممثلء 
افا عة لها ا مع ل اة والنظام الذي وضعه لإعداد الممثل. 
نظرية ستانسلافسكي قي العرض المسرحي تتحذر من المذهب الطبيعي. لكن 
ستانسلافسکي سیبقی ا بالتأمل في أسلوبه» ونقد هذا الأسلوب وتطويره. 
أدولف آپيا السويسري )۹۲۸-١۸٦۲(‏ الذي نشط ف المرحلة نفسةاإوسيعمل باستمرار لاستبعاد الحمود والوقوع في أنغاط أو أساليب محفوظة ومكررة. 
ورفض العلبة الإيطالية ولوحة للمنظور الي توهم بالمنظر الواقعي» هو أيضا أحل لل يقرب من الح ركات الحديدة بقفزات ثورية» لن ينقلب. على المذهب الطبيعي» بل 
الحجوم حل اللوحة. اجه نحو مسرحة الأشكال الحرّدة الصافية. فقد صدمن لجرك ببطء وتان ف سلسلة طويلة من التساؤلات وإعادات النظر. وبالنتيجة بعكن 
السينوغرافيا الطبيعية الي تتوحَى الدقة التاريخيةء تلك السينوغرافيا التي كانت تعد[ اعبار هذا المسرحى الكبير الحلقة الواصلة بين فهمين أو تصورين للمسرح وبين 


للدراما القاغنرية المبنية ساسا على مكان وزمان أسطوريين. ومن هنا بدأت ثورته تاريخين كبيرين للمسرح. إنه وسيط عظيم بين القسم (المذهب الطبيعي ومسرح 
على الشبة الطبيعية. وحعل الإضاءة مرتكز تصوره السينوغراق. الإيهام بالواقع) والجديد (المسرح الفاعل قي الواقع). فهو ما برح يتخحفف من عناصر 


السرح القدم قي حر كته التطورية المتأية» إلى درجة أن جدلا قام بعد وفاته حول ما 
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إذا كان قد غير نظرته إلى الطريقة الداحلية". ذلك أن تركيزه على "الطريقة أ, 


التقنية الداحلية" قد حجب أجحاثه حول التقنية الخارحية وکل ما يتصل بالمرونة 
المجسدية والرشاقة والإيقاع أو 'الذاكرة الجحسدية". وغروتوفسكي الذي بدا تدرب 
اللسرحي وفق نظام ستانسلافسكي" يذكر بشكل حاص "الأفعال الحسدية' 
hysi@uesمp Actions‏ عندہ کما یقول: "نشأت على مذهب ستانملافسکی: 
فبحثه المستمر وتحديده المتواصل لأساليبه فى الملاحظة» وعلاقته الحدلية النقدية 
بأعماله الأولى» حعلت منه مثالا لي. طرح أسئلة هي مفاتيح منهجية؛ غير أن أجحوبتنا 
على هذه الأسئلة تختلف عن أجوبته» بل تصل قي بعض الأحيان إلى نتائج مناقضا 
N0 Di‏ 

لكن المؤ كد أن ستانسلافسي أبقى على ركيزة أساسية سوف ممنحها كل 
اهتمامه هي الممثل. والممثل وإعداده هو الحسر الذي سمش کل الصلة بينه و بين أقطاب 
الحركات الحديدة الموغلة في البحث» من أمثال غروتوفسكي i bl al‏ 
وسوف يبقى النظام الذي فصله في كتابه إعداد الممثل مرحعا أساسيا وراهنا"'. 

لقد دفع ستانسلافسكي .عفهوم الممثل والتمثيل إلى أقصاه. م يعد الممثل 
'يحاكي" الطبيعة. وما يعنيه بتعبير "يعيش" ۲۴۷1۷٣١‏ الدورء الذي فهم فهما ضيقا 
أحياناء أمر يخلو من أي اصطناع. إنه يعي رسم الدورء إنتاج الدورء أو ابتداع الدور 
من قبل الممثل. والنظام أو ججموع التدريبات والشروط الى تكسب للممثل قدراته 


J. Grotowsky, Toward a Poor Theatre, pp. 15-16 0‏ 
ا ستانسلافسكي» إعداد الممثلء ترجمه إلى العربية د. محمد زكي العشماوي ومحمود مرسي أحمد» وصدر في 
سلسلة الألف كتاب عن الجحلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب» القاهرة .٠۹٦۰‏ 
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إلفنية» هي ما يساعد الممثل على نحريض الخيال والاقتراب من اللاشعور عبر تنشيط 
'الذاكرة الانفعالية" ووعي الحسد والحيط. النظام هو ما يسمح للمثل أن يوقظ قي 
داحله "الحالة الإبداعية" ٣۲66ء‏ ه16 كما يعبر ستانسلافسكي. هذا المع لا 
وجود لدور جاهز يدخحل فيه الممثل ويعيشه. هناك دور يتخيّله ویبنیه مستعینا عؤشرات 
لؤلف» إذا وحدت» ومرتكزا إلى الفهم الإجمالي لرسالة المسرحية ومناحها. هذا ركز 
ستانسلافسکي في كتابه إعداد الممشل على نقد الممثل الحترف المكتمل الواثق من 
التبريت: وطالي؛ الل رأة ايكزت اي سالةر خت افر عتا ما یذ کر 
غروتوفسكي في مناسبات مختلفة» ويبين أنه يعتبر البحث والاختبار في أساس النهضات 
السيرحية..يقول: 

"رأى ستانسلافسكي أن المراحل المتتالية للنهوض والتجدد في المسرح وجحدت 
بدايتها بين المواة لا في دوائر العتاة من الحترفين. وقد أكدت هذا تحربة 
فاحتانغو ف" '. 

ستانسلافسكي من حهة ثانية» أحذ يتخلی عن ديكور المذهب الطبيعي 
ومفهوم الخشبة الي تعيد إنتاج الواقع وتوهم به. وصار يطالب بخشبة خالية. 
ودعوته" “ غوردون کریغ إلى مسرح الفن في موسکو عام ۱۹۱۲ لإخحراج مسرحية 
ملت مع مثلي مسرح الفنَ» هذه الدعوة» مع معرفته بكل ما يمثله كريغ في ذلك 
الزمن» وعوقعه وموقفه من المسرح الطبيعي» لا بعكن أن تكون بلا دلالة وبلا إعجاب. 


C. Stanislavsky, Ma Vie dans 1’ Art, 3 édit, Edit de l1’ Amicale et Librairie 
Grotowsky, 1bid., p. 50. وانظر كذلك‎ .اhéêtrale,‎ Paris 1965, p. 16 
Stanislavsky, ibid., pp. 200-204. ( 

39 


Aheiıqr iesseNn; DeArzg 


فستانسلافسکي نفسه یکشف» لا عن إعجابه بکریغ وحسب» بل عن تغییرات في راي تحقق في جال التقنيات النارجية للممثل. لا حدال في أن مفلا بخديدا قد ولذ لن وإن 
بعد بحربة العمل مع كريغ والناقشات الي دارت بينهما. يقول ستانسلافسكي کن کی ولان .آلا ن مل مل لوان ررك ج ی اک ی سا 
کتابه حیای في الفن: | -Pamphlétaire‏ مرجحل- محاضر- محرض سياسي- شاا بکلھا' معا ا نم يشير 

"كان [كريغ] ينادي بحقيقة لا يكن دفعهاء مؤداها أننا لا نقدر أن نضم بإعجاب إلى مختلف مستويات التربية المسرحية المتعددة الي تستهدف مرونة الجسم 
جك الل الذي هى اس عدب انب لر ةامر سرمة نة وأن حشبة المسرح والصوت والجهاز التعبيري برمته. ويعتدح مستوى الابتكار والمواهب والمعرفة والذوق 
تستدعي النحت والعمارة والحجوم. (...) مثلي» کان قد بدا یگزہ الدیکزرہ :<°" د اکر ی ادد ا ی لکن على هذا کله یبقی لدیه تحفظ أساسى 

وستانسلافسكي وسيط لا لأنه أوصل المذهب الطبيعي إلى ذروته بل دي م يحل عنه» ورا كان الخلاصة المتبقية له من تراث المسراح الطبيعي: هذا 
انعطف به مع رياح التطورات ال كانت تحصل على المستوى المسرحي بعد ثور التحفظ يعلنه قبيل حتام كتابه في صيغة وصية: 


e 


أكتوبر ۱۹١۷‏ في روسياء ولقدرته على قراءة هذه التطوّرات وتثلها فيما هو يواصل "لا بد للظاهر من أن يسوغه الباط ن """. 
تطوير رؤيته المسرحية الخاصة. و يتوحب رفع مستوى الثقافة الروحية لدى الممثل إلى مستوى ثقافته 
عن هذا بحکي قي کتابه حیاي ٤‏ الفن: اادد" 
كثير من البحوث ال كانت لا تزال ف بدایات ظهورها لدی انطلاقتناء قد 
وحدت الآن أشكاهاء وذلك في أنواع [مشهدية] محتلفة: مسرح الدعاوا 
and2عaم0pا۴»‏ مسرح السخرية السياسية» مسرح استعراض (وفق الأساليب 
الأميركية) عا۷! 2 1163٣١‏ مسرح حدثي» مسرح تحريي يحاول تكييف أ 
ابتكارات الآحرين وفق إمكاناته. الفنٌ المسرحى الحديد عرف أن يستغل أقص 
استغلال المبدأً الممتاز في إعداد الخشبة على أساس النحت والعمارة» وعلى أساس 
البنيانية C0108†۲١٥†1۷18100‏ وتحريك الخشبات. (...) كما آدهشیٰ التقذم الذي 
Ibisd., p. 200 . 1‏ 


Ma Vie dans l’ Art, p. 220. 0 


Ibid. .ڦ‎ 221. | Ibisd., p. 204. ( 
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هذا .الممثل ٠يتحرك‏ على خحشبة عارية أو حشبة:معتمارية» رمزية إشارية٤‏ فيها 
تتكفل الإضاءة بتشكيل المشهد القائم على لعب الظلال والأضواء. وهنا يتمثل انتماؤه 


إلى كريغ وآبيا. التجريد عنده يبلغ حدا بعيدا لأن الأشياء حاضرة معانيها غاثبة 


بذواتما. والمعن ينبغي أن يطل من خلال فتحة ضوء محدّدة مدروسة» أو كأنما من وراء 
قا ع» فلا ينسکب أو يندلق مانا بل یتشکل. 

ولقد ساعدت المواقع الأولى الى عرض فيها منير أبو دبس أعماله» على تحقيق 
هذا. وأفاد من المواقع الأثرية وأدراج القلا ع (قلعة جبيل» قلعة صيداء قلعة بعلبك» قلعة 


طرابلس» دير القلعة في بيت مري) لبناء حشبة مهيبة خيالية رمزية» تتحاور فيها 
الأضواء مع الأشكال المعمارية الضخمة. 


ارين "مدرسة المسرح الحديث" يقول أبو دبس بمسرح متقشف أو "فقير". لكن ما أن مصطلح "المسرح 
ا ا | اکا چا کے ا ا ت لمتقشّف 
ا ر ال ف ا ستانسلافسکی زگرھ لفقير صار على غروتو ر يعي المسرح 


م ع و iz‏ أو الفقير" عنده؟ 
انه السؤال الاساسي الذي يقو د ال منهج منير ابو دبس»› هدا من دون ال 


ٍ ا e‏ ا r‏ 
کے ست ا وح من آرتو وافتتان متأحر بغروتوة کی قیر رخ عملیاء پوضنح اب دبش أن العرض له غاية» هي أن يقول ما لا حكن عرضه عادة. 
مەلر ۰ ٤‏ ر 2 ۰ 
: ۲ ست | العوض لا يقول نفسه» بل ما وراءه. لذلك فالإشارة إلى ما لا يكن عرضه يجب أن 
منير أبو دبس أوضح ذلك» علما أن المسرحيات الي احتارها وأحرجها تشكل 1 NË‏ ا 
س 2 ر تكون شفافة مقتصدة وغير محتفية بذاقما حى لا نحجب المشار إليه (الذي لا بمعكن 
بیانا کافیا: ) 


اة والعناصر الى تکون العرض المسرحى صار اطلوبا ها ن يقل وخودها 
لقد اعتبر الممثل مركز العملية المسرحية. نظر إلى المسرح وقومه من خلال , " 
N a :‏ باجاه الاحتفاء. من هنا نصل إلى خحشبة صحراء» أي عارية. وتصبح الكتابة المسرحية 
الممثل» ور کز على تقلع ۳ حقيقة الداحلية" للممثا »> كما يعبر حرقا» وهنا يلتقي ع 


OT‏ : ضح بالتفضا لکاد التمغيا الحديثا 
سانا . وهدا ما سیتو ضح با a & ba‏ م على معهد يا 2 
فة 1 . 
وكيفية الإعداد للمسرحية *) حاء هذا التوضيح في سياق الأحادیث الین دونتها له حلال شتاء عام ٠۹۹۳‏ في "كومب لافيل" بضاحية 
باریس حیٹ يقیم. 
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محرد إشارات لتدل على اتحاهات الطريق» لم يعد النص تحفة أدبية. ولم يعد هم العرض 
سارن تقل العص. 

كذلك الممثل» م يعد مطلوبا منه أن يقوم بنشر أو عرض لانفعالاته وعضلاته 
المسرحية وبراعته في التمثيل. 

أما الديكور فقد بات محرد علامات للطريق. وهو نتيجة للفضاء. الديكور 
يصبح محطا لاستقبال البعيد. إذ لا يجوز أن نرسم ما سيأتٍ» بل أن هُيئ لاستقباله. 
يقول: "الديكور عندي ليس بديلا عمّا سيأتي (أي ا معن المسرحي) والمثل عندي ليس 
بديلا كما ني بعض الأديان. البديل حاحب ويْلغي الانتظار. ولا جوز على حضورنا أن 
يلغي الانتظار لأن الآ سوف يأ وهو دائما يرسم الجيء أو في حالة بجيء'. 

هذا ما يدفع للقول إن في مسرح أبو دبس بُعدا طقسيا لا معن الطقس الديي 
أو العقيدة الدينية» بل .معن الاستدعاء والانتظار لآتٍ من مكان هو غير المكان المكتمل 
الراهن. إنه انتظار اكتمال» وانتظار لقاء. والح ركة المسرحية تصير تحضيراً وطريقاً ولا 
تكون غاية بذاهاء بل نداء ا 

لا عکن القول إن مرح آبو ا دبس ینشسبا إل انطوتان آرتو». لکنه یذ کر 
عقولاته. ورغم المكانة الكبيرة لغروتوفسكي”" عند أبو دبس فإن مسرحه لا يتصل 
خط غروتوفسكي إلا اتصالا .واهيا. ‏ الممفلء .اوهو القظب .في سرحي ١‏ رتو 
وغروتوفسکي» مرمي معهما قي أتون التجربة» منخرط جحسديا وروحيا في التجربة» إلى 


درحة يتراجحع معها هائيا حد اللعب. ورأي أبو دبس قي هذين الاجحاهين مفيد ف معرفة 


یعتبر الدارسون غروتوفسکي فی حط آنطونان آرتو» وإن م یثبت أن غروتوفسکی قد اطلع مسبقا على 
کتابات آرتو أو عرف عن 'مسرح القسوة" الذي امه في الثلائينات. 
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اتجاهه هو. يقول: 'الحسد عند آرتو هو SET‏ ما اف فة سق کاله 
کجسم؛ لا یستمتع بعرض ذاته ولا یبتهج. انه س ال بعنف. لا وجود» عند 
آرتو» لعرض المحسم كم ركز للقوة والحضور والحذب. الجسم محل للفاجع. آرتو يكسر 
الاستعراض بالا ۾. والقسوة هي حرح الفاحع» حرح جحسد أوديب الذي يفقاً عينيه 
ليصير مثل تريزياس» أعمى وقادرأ على الرؤية". 

"غروتوفسكي يقترب من آرتو. لكن غروتوفسكي توصل إلى نو ومن تقنية 
الأم» أو تقنية الممثل القادر على تعظيم حسده بالا م. تمارين غروتوفسكي تصبٌ على 
الجسم. الجسم عنده يكبر بالأم. الجسم هو ماية نظرنا. ولا ننسى أن مسرح 
غروتوفسكي غر مهما أدهشه الشرق» وهو ضمن تقاليد المسرح السبارطي. 
غروتوفسكي يساط الممثل على حسده مثل الرياضي السبارطي. الجسم أعتده دائما في 
حالة احتبار و تحد. وهو ينتصر . 

وین أذ کر آبو دبس باليوغا كافتحان للح یټ : 

"لكن الحسم في اليوغا ليس فاية النظر» بل هو معبر. كذلك الأمر عندي. 
أسحب الجسم من العرض ولا أظهره قويا. ليصبح ال ركب الذي يقودنا إلى الضفة 
الثانيةء أو يسمح لنا أن نلمح هذه الضفة الثانية. 

"آرتو رأى المسرح مثل کابوس. هو راء کبیر وإِن لم يحقق رؤاه في أعماله. 
لكن في رؤياه نبصر الجذور ال ولدت منها ح ر كات معاصرة عديدة. اكتشف مسرح 
الشرق الأقصى وسحر به. 

"آرتو» ستانسلافسکي» غوردون كريغ» كونوا حصلة عملي في فرنسا قبل 
العودة إلى لبنان عام .٠۹١۹‏ هذه التأملات حلتها معي. كانوا الموجه الرئيسي 
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كان تأسيس المدرسة هو الشرط الضروري لعودة منير أبو دبس إلى لبنان 
والعمل في المسرح. هذا الشرط مرتبط بتصور أبو دبس للمسرح والعملية المسرحية. 


۰ يقول: "إن بالإمکان إنشاء ما لا يحصی من دور المسرح» من القاعات للمهمة 
"الإزمیل" (مهرجانات بعلبك» )١۱۹٩ ٤‏ ا 
والمؤسسات» هذا كله أسهل من إعداد ممثل كبير. صحيح أن المدرسة لا تصنع هذا 
2 ع ٤‏ | ا ۱ : 2 I?‏ 
ورد في سياق الا حاديث مع منیر ابو دبس م.س. لممثل لکبیر» لکنها و 
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کان منير أبو دبس أول مسرحي لبناني» بل أول مسرحي عربي» يربط بين 
العمل في المسرح وبين تأسيس مدرسة. لا اتفق مع لجحنة مهرجانات بعلبك الدولية 
على تأ تیش مذرسة تکرن نواة لفرقة تقدم أعمالا مسرحية» كان في الدرجة الأولى 
يعبر عن قناعاته ونظرته بان الممثل هو عماد العملية المسرحية. و كان قد نمثل عق 
تاريخ الح ر كات الحديثة في أوروبا. 

فاجددون أصحاب النظرات والإبحازات المشهدية الى غیرت وجه المسرح» 
أمثال آپیا ھاPمA‏ وکر يغ ٣1418‏ و ستانسلافسکي avskyاStanis‏ و رینھارت 
Reinhardt‏ ومايرھولد Meyerho1|d‏ و کوبو uاهمم٥٥٤.‏ قد اُسسوا مدارس للتمثیل» 
وحيثما وحب تأسيس اتجاه حديد قادر على الاستمرار تحتّم تأسيس معهد للتمثيل. 
ومطلع القرن كان زمن صعود إيديولوجيات وحركات وامیار نظريات وتيارات. 
ومع الحر كات الحديدة كثرت مؤسسات الإعداد والمدارس. 


هذا التاريخ وطقوسه کان يعرفه منير ابو دبس جیدا» و يعرف أن المدرسة 
مكان لرسم المستقبل» بيقول كوبو: "من الحااحة إل إنشاءَ مؤسسة حديدة تولد 
الحاجة إلى تأسيس مدرسة". وكما يقول الباحث لمسرحي فابريسيو كروشيان: 


Fabrizio Cruciano, “Apprentissage; Exemples Occidentaux, in, Eugénio Barba et ا‎ 


Nicolas Savarese, Un Dictionnaire d Anthropologie Thédtrale, Art secret de 
l’‘acteur, N. 32-33, 1995 p. 26. 
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إنشاء المعهد 

تم إنشاء المدرسة بناء على الاتفاق بين أبو دبس ومهرجانات بعلبك وت 
المخصول على إجحازة (رقم ٤٠۰١‏ ۸) بتاريخ ۱۹٦1/٠١/١١‏ صادرة عن وزارة التربية 
والفنون الحميلة لافتتاح معهد التمثيل الحديث بإدارة منير أبو دبس. غير أن الدراسة 
بدأت في المعهد قبل صدور الإجازة بعام كامل. 

تشر إعلان في الصحف يبلغ عن افتتاح المعهد وقبول الراغبين في دراسة 
لتمغيل. كان من شروط القبول الحصول على الشهادة الثانويةء إلا في حالات الموهبة 
الاستثنائية. وقد جاء الطلأب من مواقع المنقفين وطلاب الحامعات. وبدأت الدراسة 
فى تشرين الأول/أكتوبر .٠۹٠٦١‏ كان الطالب المنتسب يدفع مبلغ ثلاثين ليرة في 
الشهر. أبو دبس أصرٌ أن يدفع الطالب آي مبلغ ولو کان رمزیاء علی أن لا یشکل 
امبلغ عائقا في وجه دحوله المدرسة» وحعل دخحول المدرسة شر طا لدحول الفرقة الي 
ستقکوّن. إذ کان يرى أنه ما من نمثل يكتمل من دون المرور في المعهد. 

طلاب المعهد 

بين ملفات نة المسرح الحديث النبنقة عن لحنة مهرجانات بعلبك الدولية 
لائحة بأسماء الدفعة الأولى من المنتسبين عام ۱۹٠٦٠‏ إلى معهد التمثيل الحديث. 
ابت هذه اللائحة كما وردت لاما تعن بيان المستوئ الثقاف لاطلدں', 

أنطوان ملتقى (أستاذ في الفلسفة» مساعد مخرج). ناظم جبران (طالب 
حقوق). لطيفة ملتقى (عامية). وفيق رمضان (إعلامي). مى أبو مراد (معلمة). 


أشرت إلى الطلاأب الذين استمروا في حقل التمثيل وبرزوا فيه بطباعة أسمائهم باللون السود. 
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ريمون جبارة (متخصص في المندسة والرياضيات). هدى جيم (معلّمة). سامى حداد 
(ٳداري). حورحيت حلو (موظفة في بنك). إدعار خحوري (مترجحم في السفارة 
الأميركية). فؤاد غراوي (طالب في دار المعلمين). تيودورا راسي (مدرسة). نبيل 
معماري (طالب حقوق). بحلا طراد (تحمل شهادة باكالوريا). أسعد خيراله 
(مدرس). رنيه دبس (تحمل شهادة باكالوريا). داوود خيرالله (حامعي). أنطوان 
كرباج (طالب حقوق وطالب في دار المعلمين). عاطف مرعي (طالب حقوق). 
جورج خاطر (فنان دیکور). عاطف حجازي (مدرٌّس). موسی جوي (طالب 
حقوق). کارلوس دادورلان (طوبوغراف). زياد سنو (حامل شهادة باکالوریا). 
ميشال نبعة (مدرّس). ميشال رحمة (موظف في بنك). مالك الملك (موسيقي). 

إلى هذه اللائحة أضاف منير أبو دبس أسماء صبحي أيوب وحنا سال 
والياس الياس كمصور في البداية. 

الدفعة الثانية من طابة المدرسة كانوا مادونا غازي» نبيه أبو الحسن» رضى 
خوري» رنه ديك» جوزف بو نصار» منی جبارة» میلاد داوود» منير معاصري» 
الذي لم ببق طويلاء إذ إنه دحل المدرسة تطبيقاً لشرط منير أبو دبس القاضى بألا 
يشترك قي العمل ضمن إطار الفرقة آلا سن كاك تما أ المدرسة. ميراي معلوف 
ستلتحق بالمدرسة عام ٠۹٠٦۸‏ وكذلك رفعت طربيه. 
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مبنى المعهد 
البيت الذي هيأته لحنة مهرجانات بعلبك للمدرسة““ يقع في بناية 


الداعوق منطقة اس بیرو ت»› شار ع بلس» عير بعيد عن الجامعة الام كية. و کان 
هذا البيت معدا ق الأساس كي تتدرّب فيه فرق الفولكلور› وال سيا فر ق اليك 
وکت انیت ن افا کرة ری اھا لدی الدع باد راس إل کش 
وصالة نصف دائرية. المساحة الفعلية للخحشبة هي ٤,٠٠١‏ ×٠٠,٤م.‏ يفصل الخشبة 
عن الصالة مقعد خحشبى طويل. عند مدخحل القاعة حصص مكان صغير حانى لإدارة 
الح ركة (#ذع۸6)» يتصل بردهة مفصولة بأقواس وقناطر. تم إقفال هذه الردهة بستائر 
٤‏ و : : و : 
وأفردت لملابس المخثلين: يضاف إل ذلك :غزفة فة عل کیا دی المدرسة. 


نظام المعهد 

-١‏ العلاقة بالمكان : كانت القشتة إل ية وصالة فس هال 
وسارية داحل المدرسة. الخشبة (أو ما يحل محلها) مخصصة حصرا للعمل المسرحي. 
وتبقى في العتم حارج وقت العمل. فلا يصح لأحد حارج هذا الإطار الصعود إلى 
الخشبة. وإذا صعد إليها طالب ما» توجّب أن يتخذ صعوده صفة مسرحية» 


كالصمت والتأمّل. وهذا الصعود يلزمه بأن يدحل فورا قي كل ما يقتضيه الوجود 


2 الإحازة الرمية اعتمدت تسمية "معهد". لكن تسمية مدرسة هي الي طغت كإشارة إلى هذه المؤسسة. 
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على الخشبة من انقطاعات. فلا كلام مع أي شخحص خارج العلاقة المسرحية» ولا 
حر كة تخر ج على مقتضيات الحضور على الخشبة. 

حي الصالة (أو ما بمثلها) تبقى حخالية معتمة حارج وقت العمل المسرحي. 
ولا يصح الدحول إليها و التحدث مع الزملاء أو التدحين. کن لمر اراد الدحول 
أن يدحل ويبقى بصمت وقي العتم. "كأنغا المكان يتغذى بالعتم" كما يقول أبو 
دبس. 

رأينا لا الكلام على مسر ح منیر بو دبس ونوعية تاره بالمسرحي 
البريطاني غوردون كريغ 'وبالخشبة الخامسة" أن الخشبة عنده هى الحيز الذي 
خر فوقه الحقيقة والروح أو المع الغائب. أو كما هي عند كريغ: محل 
إباحة المكان لأي شخحص من خارج المدرسة. على أية حال بمكن اعتبار "المدرسة"' 
وما فرضه ابو دبس علیها من نظم وما رسخه فیها من تقالید» وما استقرٌ فيها من 

م يكن للكلام من محل قي هذه الأماكن. لا كلام إلا ق الإطار المسرحي. 
من اراد الكلام يذهب إا عرفة لحار أو ای المطبخ. والخلاصة لا علاقة للمکان 
اللسرحي بالعا م اليومى. 

وان الات الل إا اول الحا كانه تقاض ن ما ب أنه السات 
ويبقى هذا المكان خاصا به باستمرار. هكذا إذا حرى الكلام في العتم أو تكلم مثل 
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على الخشبة وقي العتم كان يعرف أين يتوحه كلامه» ويعرف خارطة توزع 
الرفاق ". 

عمليا وفعليا» لا يتحر ج الممثل- الطالب من هذه المدرسة؛ ويبقى طالبا فيها 
ما بقي في المدرسة حتى ولو صار مدرسا فيهاء كما حرى لأنطوان كرباج ثم ميراي 
معلوف. فهي في واقعها حترف الفرقة» أو النبع الذي تتجدد فيه حيوية الممثلين. 
مناخ العمل. خارج إطار النشاط المسرحي يسيطر الصمت. كل فرد يأحذ مكانه 
داحل هيكلية العمل ما في ذلك أبو دبس نفسه. 

کا اك تعر بان طاتب اورجه الك ورن آر توو کک 
وقيمة هي "المسرح". وهذا التحسيد يشكل ”مة وميزة ورابطة. هكذا إذا حضروا 
دعوة أو محاضرة أو أي نشاط ثقافي يحضرون جماعة. ويفترض فيهم أن يسلكوا 
سلو كا شديد الانضباط. فهم يحملون مسؤولية الكلام باسم المسرح» وصيانة شرف 

ما في ما يتصل بقواعد الحضور والتبادل في المدرسة فيمكن ذكر الآن: 

- لا أحد يعطي رايه تي مشل آخر وقي عمله. 

- كل سؤال يطرح يجاب عنه في اليوم التالي. 
أستقي عناصر المعلومات الواردة تي هذه الفقرة بكاملها من أحاديثي مع أبو دبس نفسه» ومع الفنانين 


أنطوان كرباج وميشال نبعة ورضى خوري وميراي معلوف وحوزف بو نصار ورفعت طربیه. 
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- لا يجري الكلام على العمل حارج ساعات الدرس والتدريب حتى لا الدروس النظرية: 


يصبح عمل الممثل مادة للكلام أو يدحل حيز التبادل العادي والتندر. - تاريخ المسرح منذ اليونان حتى اليوم. 


-- الم يكن مسموخا إلكلام على اعثلالمدرمنة وتريناقا لأي«شحص من 


- تاريخ الإحراج ومذاهب المسرحة منذ الطبيعيين (من أندريه أنطوان إلى 


ستانسلافسكي)» إلى غوردون كريغ والتعبيرية الحديثة وآيزنشتاين ومسرح الثورة إلى 
- وكان ممنوعا التمثيل مع فرقة أخحرى. رضى خوري وانطوان كرباج | مسرح العبث ومسرح برشت. 
وأنيس ”ماحة لما مثلوا مع يعقوب الشدراوي في عرضه الشهير اعرب ما يلي تم ذلك 


- تاريخ الفنون (الموسيقى» التصويرء الأدب). 
عوافقة منير آبو دبس ومراعاة لبعض الظروف الخاصة. 


- الطالب الحديد لا يصعد على الخشبة قبل مرور أشهر من الحضور. وون انيب : 
- في الأشهر الثلائة الأولى يكون الطالب الجحديد كأنه منسى في مكانه. - تمرينات بحسب نظام ستانسلافسكي.- تمرينات بحسب الطرق الحديثة. : 
بعد ذلك إما أن يبقى وإما أن يختار الذهاب. ولا يخفى ما في هذا الإجراء - تمرينات حول الخيال والانفعال والتفكير والحضور ف الفضاء» والصوت ۰ 
الأحير من شبه بطقوس التجربة والإدحال أو العبور. والحسد والإيقاع. : 
ğË‏ 
المنهج الرسمي للتدريس - وعي العناصر القائمة داحل الممثل وقي الخارج. - الارججال. - إعداد 
اا شين استغرضغا المناهج انی قت لعهد التمثيل الحديث وحدناها تشمل الخشبة. - إعداد المسرحية. 1 
الأسماء ال صنعت تاريخ المسرح الأوروبي وبعض المسارح اليابانية» وأهم الح ركات - دروس الباليه» نظرية وعملية. 
السرحية في القرن العشرين. دفعة واحدة انفتح جحال نقافي في لبنان على خارطة 
ار كانت العالية ل اشاح إعام رإسيان بل اعام درس وشساقشة رقاعل وارة وق العام ٠۹٦۳-۱۹۰٦۲‏ ظهرت عناوين حديدة'تكشف عن تبلور سلوب 
کان الهج الرسمی عام ۱۹۰ هو الآني: حاص قي النظر إلى المسرح وفي إعداد الممثلء أئبتها كما وردت في ملفات المعهد: 


- اطريقتنا' وعلاقاهًا بتاريخ المسرح. 
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- الواقعية النفسية (أو الداخحلية) le Réalisme Intérieur‏ ° والتعبیریة 
المؤسلبة قي "طريقتنا . 
- دراسات للمؤلفين الخدشن: کامو» سار تر » تشی کو ف کافکا. 


دراسات حول الما وعلاقتها بالمسرح. - الإطار ف الستفاة والمشهد 


- بين السينما التعبيرية والمسرح التعبيري. - الواقعية والواقعية الجديدة. 


- دراسة آیزنشتاين والفن العضوي. = إنغمار برغۈùln Ingmar Bergman‏ 


في السنوات التالية حرى التوسع في مادة تاريخ المسرح. فإضافة إلى التوسع 
ي دراسة المؤلفين اليونانيين اقا عنوان "مایرهولد والمسرح الشكلي'» وإلى 
التعبيرية الحديثة ات دراسة يسنر PJessner‏ "(« کا أضيفت دراسة پیسکاتور 


السرم السپاسي. 


أ بالفرنسية في الوثيقة الأصلية. 


هو لیوبولد یسنر 16۲ءوع[ )۱۹٤١-۱۸۷۸(‏ مخرج ألاني اشتهر بأفكاره التقدمية وبإدخحال الأدراج | 
العملاقة في معظم عروضه. كان له تأثير كبير على المسرح والسينما في ألانيا. عرف بعدائه للمذهب الطبيعي ق | 
حوها إلى نوع من اهندسة الرمزية. في مسرحية ريتشارد الثالث لشكسبير بى على الخشبة درحا عملاقا يرمز إلى 
الصعود والسقوط. كما يرمز اللون الأحمر إلى دماء الضحايا. سعى إلى التعبير بواسطة المسرح عن موم عصره. 
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وحرى التوسع في القراءات المسرحية وفي دراسة التراجيديا ومذاهب الدراما 
اأضیت تاريخ السينما وعلاقة السينما بالمسرح» وصنع الأقنعة واستخدامهاء والتعمَّق 
بمذاهب الإحراج والتمثيل. مع الت وكيد المستمر على التمرينات الأساسية كالتنفس 
والصوت والحضور والخيال والأداء الفردي والجحماعي. 

هذا فضلا عن دروس في الرياضة والتدريبات الحسدية أمام المراياء وبعض 
دروس المبارزة بالشيش .مناسبة بعض المسرحيات» إذ دعى مدرب قي الجيش هو غي 
داریکو 1٤٥0٤‏ ر ليعلم المبارزة .مناسبة إحراج ملت. 

إضافة إلى الدروس النظامية كانت هناك مبادرات من بعض أصدقاء الفرقة. 
فقد تبرّع أمين الحافظ (نائب في البرلمان أصبح في وقت لاحق» رئيسا للوزارة) 
يإعطاء بعض الدروس في التجويد وضبط ارج الحروف. تردد بين حين وآخحر على 
الدرسة مع زوجته الروائية ليلى عسيران وكان بعض الممثلين يذهبون إليه لقراءة 
أدوارهم أمامه لاعتبارات لغوية. 

المدرسون 

قل سير بو جس الرس الأسامى هة بب للدرسة جل رها غا 
.٠‏ في السنة الأولى شارك أنطوان ملتقى ني التدريس. ولم يطل الزمن حى 
انفصل عن فرقة المسرح الحديث ومعهد التمغيل الحديث ليؤسس فرقته الخاصة. 
وعا أن طلاب هذا المعهد كانوا في معظمهم من طلبة الجامعات أو من المدرسين فقد 


عاداه النازيون. هاجر ا الولايات المتحدة وعمل قارئًا للسيناريو ساب شر كة مترو غولدن مایر› : يعد ك 
السرح ومات مli.‏ نظ« J.M. Palmier, in, Michel Corvin, Dictionaaire, ibid.‏ 
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أمكن انتقاهم منذ السنة الثانية والثالغة إلى تعليم بعض للمواد. هكذا درس أنطوان 
مدرّسون لتاريخ الموسيقى والرسم والأدب ومدرسة للباليه هي آي دابات» ومدرسة 
للالقاء و ضبط خارج الحرو ف ھی الإإداعية ناهده الدجان. وف بعص السنوات 
كانت هناك مدرسة للصوت والغناء هي سامية ساندري مغنية الأوبرا» وكذلك ألين 


عول. 
إعداد الممثل 


بدايات الإدخال في المناخ المسرحي 


يقول أبو دبس: "قرأت مرارا كتاب إعداد الممثل لستانسلافسكي. وقرأت 
کریغ. لیس ف ا اعداد الممثل غمرینات شڅحددة» بل هناك تو جیهات وشروح 
للمؤلف المسرحي. استنادا ل روح هذه التو حيهات وضعت فرينات. وأفدت ف 
ذلك من كشوي حول اليوغا والزن. التمرينات هي حصيلة جبحاربي في حط معين. ي 

٤ ل‎ 

معهد التمثيل الحديث توصلت إلى تمرينات كثيرة. بل كنت أوحد تمرينات خحاصة 
مش معين ولا أطلبها من عیره. مع الزمن تبلورت هذه التمريتات و يست 
وتنمطت. كان المعهد مختبر | لي کما کان مختبرا للمثلين. تصعب الإحاطة الان يذه 


التمرينات كلها وبتنوعاما. هذه بعض النماذج. 
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'التمرين الأول: في هذا التمرين يكون الطالب- الممثل حاضراً على 
القشیةة ساکا غائباء أي اا لإرادة التمثيل والتعبير» أو ا للتواصل مع غيره 
ومع الحمهورء فلا يبث شيئا. مقی هکذا بینما آحر یقدم مشهدا. 

'التمرين الثايي: أن يكون الطالب- الممثل ab‏ على اة ن سيا افا 
من حيث الوعي كأنه قي حالة فراغ. ثم ينطق بعبارات ويقوم بحركة دون أن يفارق 

حالة الغياب والفراغ: أي في هذه الحالة وکا وا د التمشيل و العتر. 

فكت اخاضرا غاا ن آنا 

االتمرين الثالث: في هذا التمرين يفتح الباب للخيال المكبوت ك 
ؤيدحل في الصوت والحر كة دون تدحل من وعي الممثل. 

'التمرين الرابع: لكل طالب أو مثل دريه نحو هذه الغايات. وهذا الذرب 
يجب أن يستقرئه المخرج لیتمکن من مرافقته ویتمکن من التمييز وعدم الخلط بين أي 
غير لأنه لكل ثل لخة سريت قد هلها المثل انقسهء لكته يكشفها عير 
التمرينات وملاحظات لموجه (المخحرج)» کان وعي اللمتل 5 يتدحل ٤‏ تشیکیل 
هذا الخيال. وقي هذا المستوى يقوم دور التجربة التاريخية الشخصية ودور خحصوصية 
ألمشل ق استدعائة للضور وقي شحنة اللحضور الصرن. 

'وخامسا: حضور الأحرين يبقى نوعا من الجمهور الضروري للطلاب ي 
اة , التمشيل وذلك لكي تحتل الدائرة: بمشهد ومشاهد. لكن الحضور يبقون 
صامتين احتراما للمثل وإنحازه الذي يولد في الوقت الراهن فهذا اجمهور هو جمهور 
انتظار ومواكبة؛ جمهور موعود دون تحديد الوعد. ذلك أن عملية التمثيل هي 
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تدزاج ا واستدعاء واسقتحضار. وينبغى. أن يقاب ذلك بان ت. حال ۳٤‏ : : 
رچ ا واستدعاء و ا ابل دل اقطان اعابت حار rیActe pour un‏ “ (ملاحظات ممثل) لا تشمل التدريبات كلها. والملاحظات 


غبارة عن إضاعات أو لحات مكثفة» بلغة تريد أن تكون شعرية إجائية. ويمكن 
التمرينات هي بعثابة المقامات أو اللوائح قي الموسيقى. ويعكن أن تدحل| للمهتم أن يعود إليها في الكتاب المذكور. 

لتشكيل صورة أو حالة لتبيي حضورا مخصوصا: مثلا التمرين الثان الوارد ذكر, 

أعلاه هو ما حعل ميشال نبعة إذ لعب دور الحارس في مسرحية الملك يموت يبدو 

وعاء لصوت يأتي من عالم يتجاوزه زمانا ومكانا- وإلى حد ما بمكن قول الشى, 

نفسه عن مى جبارة في دور الوصيفة في المسرحية نفسها. كانت محرد وعاء للهجة 

ووظيفة تحتلها وتغيّبها. أنطوان كرباج في الملك يموت كان يقوم بدور الملك وتبدى 


المشاهد هنا هي حالة اقب وافظار ؟. 


ما يهمي في هذه الدراسة هو تلك التدريبات الى اعتمدت لإعداد الممثلين 
ني معهد التمشيل الحديث وال كانت من عوامل تيرهم. وهي تدريبات معظمها 
عير مدون ولا یزال خت رحمة الذاكرة. وقد ورد الكلام عليها ق سياق الشهادات 
ال استقيتها من كبار الممثلين من ذلك الرعيل الأول. 


من شهادة أنطوان كرباج 
حر كاته معزولة عن هدفها ومغراها. يتحرك بحرية بين الحضور والغياب. في الملك ي 
: 'تعلمنا أن لدئ المحم . الین يعرف ها ٠‏ تھ و 
يموت کان ر يلعب بنوتات صغيرة» أي بحر كات صغيرة سريعة متنقلا بشكا فجائی ی ال لتين يعز ا جحسمه وصوته. وجب الا 
باتقان الف ا جب آنا سقط كا .طاقات االألين. سال كلها قدا 
بين الحضور والغياب بين الطفولة والشيخوحة» ويتأرحح بين التراحيديا الإغريقية ا 1 لعز بل کہ r‏ ت لن و کلھا 
r‏ ات استاس غا أ اة اقات :ال 1 الت ک. 
ودور المهرٌّج الأبله. تيح اساسية للممثل هي أشبه بثلانة ن لاسترحاء ×هامR»‏ الت ر كيز 
»€oncentration‏ العزلة ٤nمصemاء[.‏ وهي كلها الطريق إلى السيطرة على الجسم 
إعداد الآلة لعزف الخيال والخيال. والت ركيز» منه غير الإرادي. ومنه الإرادي. لا شيء في المسرح غير إرادي 
٤‏ هډ 


أو جحان. الت ركيز غير الإرادي مسألة غير محكومة. أما الت ر كيز الإرادي فهي الأصعب 
إن التدريبات الي تحققت في معهد التمثيل الحديث وتم عوجبها إعداد ري وإن ظته الإنسان سهلا. لكن للتوصل إلى التركيز الإرادي لا بد من تمارين طويلة 
من هم ا ملین اللتتا لدل ١١‏ لستينات والسبعینات لا تزال س الذا كرة: وحتی بعضها حسي وبعضها خيلي. اقدر أن انکر انتباهي على شيءِ محسوس مدة لوان 


التدريبات الى نظمها منير أبو دبس وجمعها في كتاب نشره ف فرنسا بعنوان ومن ورعا دقائق» بعد ذلك يشط تفكيري ويذهب إلى شيء آخر. وبالتمرين أقدر أن 


َ وردت هذه الشروح في سياق الأحاديث الي أحريتها مع المسرحي منير أبو دبس. 
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ا رکز بشکل متواصل وبلا انقطاع. ولکي يکون الت رکیز الطويل مكنا وجحديا يجب 
أن يكون الإنسان في حالة راحة أو استرحاء حسدي ونفسى وها أمران مترابطان. 

"هم ارين التر كيز هي التر كيز على جسم للممثل. بدو ن هذا ال کيا 
(الذي يتضمن التخحيل)» لا يقدر الممثل أن يعرف حسمه (أي آلة العزف). 

(a)‏ هذه المعرفة للجسم وهذه القدرة على تخيله تعطيه خان ما من 
مقومات الحضور. 

يقترن .ععرفة الجسم والقدرة على التر كيز عليه» إدراك المسافات ال حيط 
به. إذا وحد الممثل في أي حيز» يجب أن يعرف معرفة حيدة مفصلة ”دون أن ينظر. 
يعر ف المسافات بو اسه و حياله» يعر ف جميع عناصر الديكور و حصور آحر 
حوله. هکذا RET ECP ETR‏ صوق سيصيب الشخحص الاخحر 
ا ر و ساو 

يتابع أنطوان كرباج الكلام: 

الشيطرة على الضوات وطبقاته مهمة. لأن الممثل يقل مشاعره وحالاته من 
حلال الح ركة» لكن حاضة من حلال الصوت. وأغى صوت على الأرض هو 
الضصرت الاتسان, واوتساة لا مل من قذر انه السو ةا إ9 تة وة ية عا 


وعلى الممثل أن يفتّش عن قدراته الصوتية. تمرينات الصوت هى تمرينات تنفس. أن 


ب صا أفدت کا من تو حیهات ابو دبس. وق البداية اک منطويا ومنعزلا؛ 


فبدات بإحراء التمرينات في البيت. وقمت بتجارب في هذا الجال. كنت أجحري 
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الشمرينات وأنا أضع أثقالاً فوق بطي لكي أقوي عضلات المعدة (الحجاب الحاجز)» 
وتوصّلت بالتدريج إلى وضع أحسام تزن ثلائين كيلوغراما لأبداً القراءة من أحفض 
لطبقات الصوتيةء ثم أتدرّج بالصوت صعودا إلى أن أصل أعلى طبقة. وكان صوڻٍ 
برتفع إلى درحة أنه يزعج الحيٌ رغم النوافذ المقفلة. تمرينات الصوت تجرى يومياء 
ولا ۴ من أدائها ا کا يقوم عازف البیانو بالتدرب ساعات کل یوم لی يفقد 
مرو نة أصابعه وذاكرهًا الح ركية '. 

من شهادة ميشال نبعة 

أما ميشال نبعة فيلقي الضوء على حانب آخحر من جوانب إعداد الممثل» 
ول کان مر ابو دن ملوءا برؤية ما. وهذا ما حكم طريقة إعداده للممثلين. 
معظم حدیثه کان يدور حول المناخ. في التدريب كان يهتم بالمناخ الذي يقدر الممثل 
أن يحخيط نفسه به أو يولد اق المسرحية ويدحل فيه الناشس. على أية حال أسلوبه قي 
الريب کان ا اجابيا ق تفتح شخحصية الأفراد الذين أفادو ا من وجودهم ق 
هذه المدرسة. كان يدفع بالأفراد نحو تفجير مكنونات شخصياقم وإمکاناقم. 
يساعدهم على فتح محاري التصور والخيال» وإعداد القدرات والتعابير الحسدية 
والصوتية كي تستجيب لقتضيات الخيال. يوحه الممثل حو السيطرة على كل شيء 
في كيانه» على الصوت والعضلات وقنوات التخحيل . 

وينتقل ميشال نبعة إلى التفصيل: 

"التمارين تتلخص في أربعة عناوين: الاسترخحاء ×هامR»‏ الت ر كيز 
»€oncentration‏ التخحیل ]magination‏ تم السيطرة و التحكم. 
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ومع ان التمارين الخاصة بکل عنوان من هذه العناوين تتم کم 


إلا أن العناصر الأربعة مترابطة متداحلة بل متكاملة لاني من متها اعد الام 


باي عمل أو موقف. 


أذكر من تمرينات الاسترخاء هذا التمرين الذي طلب منا أن نقوم به قبل 


لنوم: يتمدد الممثل في سريره على ظهره» ويبداً بتخيّل حسمه تَحيّلاً حيط بالشكل 


والوظيفة بدءا من قمة الرأس فالجحبين والأنف والفم والذقن والعنق وصولاً إل 


القدمين. وكلما فكر في جزء من الجسم يوجّه له أمراً بالراحة والاسترحاء 


والمطلوب من الممثل تي هذا التمرين ألا يشط تفكيره ولا تنقطع سلسلة التفكير. فإذا 


انقطعت عاد بدا یره جحد رد . ف الوهلة الأولى يبدو یلا ضا لکن بعد مرور أيام 


عبر فكر الممثل أجزاء ابحسم مثل جدول» يكنس عنها التو ويحس أن التشتحات 
في كتفيه أو جبينه قد انحلت وارتاحت .جرد مرور تفكيره مرور النهر عبرها". 

هن التمريناٹ ضا ال يجلس الشخحص ويتأمل يده. وهنا بښحد أفعال 
الاسترخاء والتركيز والعخيّل. ويفترض أن يركز الممثل نظره وخياله على هذه اليد 
ارو phy ety‏ 


من شهادة رضى خوري 

رضى خوري (انتسبت إلى المعهد عام )۱۹٦۲‏ تصف قرينات الصوت الى 
تطلب البدء من طبقة عريضة منخفضة حداً مع حاولة حفضها في كل مرة والتدرّج 
ما صعودا نحو طبقات أعلى فأعلىء کی يتسع الصدر ج 4 ت القدرة 


يطبق على طريقته الخاصة للمبادئ الأأساسية التبا و بد ا اققد ر نات رک لے آقای ہن کی کان ست رلا یاد کل کے رت 


قرأت كتاب إعداد الممثل وتحققت من ذلك". 
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کله يوحه نحو طول النفس الذي تعبر عليه العبارة. وتقول رضى خوري إن أنطوان 
کرباج کان یتمیز بشکل حاص بطول النفس. 
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من شهادة ميراي معلو ف 

ميراي معلوف (اليّ انتسبت إلى المعهد عام ۱۹٦۸‏ وانتقلت منذ الحرب 
الأهلية إلى باريس ولعبت أدوارا رئيسية مع يتر بروك) تتحدّث عن ترينات التنفس 
والصوت: 

Fe‏ الصوت تتبع مبداً "القراءة الصا کال یر نطاب منا أن نرجع 
إلى الصوت البدائى» إلى ما قبل الكلام. التيبيتيون يفعلون هذا. ما معي الصوت 
البدائي؟ هو ما قبل الصوت اللغوي» أي الصوت الذي ا من النفس» يصل إلى 


الحشرجحة» فالتنفس اتان الصوت عند متیر كما هر عند ستانسلافسكي | 


وستراسبرع. 

"مع التنفس يبدأ الصوت. هذا التمرين يطوّر في اتحاه إحداث أصوات مختلفة 
تعبر مراحل وتر بأشكال بينها اللهاث وال جأر. 

ولا بد من الإشارة إلا أن تمرينات الصوت مترابطة ومتداحلة مع تمرينات 
الجسم؛ فكما يعود الصوت إلى الصفر»ء تعود العضلات كذلك إلى وضع الاسترخاء. 
إذ حب أن يكون الممثل قادرا على إبطال کل تقلص أو تور في العضلات. وآنذاك 
تبداً كتابة التعبير . 


وة اكد متخرّجو معهد التمثيل الحديث الذين التقيتهم (أنطوان كربا 
ميشال نبعة» رضى خوري» رفعت طربيه» ربمون جبارة» حوزف بو نصار وميراي 
معلوف) على مسألة تعلق بالصوت: قالت رضى خوري كما قال ميشال نبعة: 

نظا ابت عندما أرمي الصوت ينبغي أن يصيب هدفه. لذلك على أن 
اعرف تماما نوع الهدف ومكان الهدف وطبيعة المسافة بين وبين الهدف". 

وتوضح مرراي معلوف: 

"هذه التمرينات استاس لتنمية القدرات والحساسيات وتطويعها وتأهيلها 
للتجاوب والتمثل والتعبير عن أدق الحالات والمعان. 
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| والتجارب والذكريات الشخصية '. 


تمرينات الحصضور 


استنادا إلى أحاديث هذه النخبة من متخرّجي معهد التمشيل الحديث فإن 
عرینات الحضور غایتها وعي الجسم» و حصوره الكامل في خيلة صاحبه» وعي الممثل 


ب 7 ذا یط و ی الات ا الاقات اتاو بے ااا 
كذلك يبدا محرير الصوت وتلونه بالخيال واستقباله للحلفيات الشعورية بداته» ووعي ما حيط به من الحهات کلهاء ووعي ت احيطة به والقائمة بينه 
س۶ 1 اشا N‏ | خ ê‏ م N ٣‏ 
(الذاكرة الانفعالية عند ستانسلافسکی)» ويجىء مؤشا بالمشاعر والصور. قي هذه ون الا ياء ول والغاية هي لوصول إلى نوع من نظر عمقي أو حلفي . 


المرحلة يحب أن يکون الصوت قادرا على التحرّك ق الاتحاهات کلھا ف الحالات 
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فكما يعود بالصوت إلى حدود النفس» وبالقراءة إلى حا تغييب تعبير وتمييز بين 
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الكلمانق» وبالفضلات إلى اة الاسراء يدرب المعقل على ايعاد الصبور كلها 
والدحول في ما يسميه 'البياض الخالص". بعد ذلك تبداً لعبة الوجحود. يبدا الممثل 
يرى بالخيال كل جزء صغير من حسمه من إصبع القدم حتى قمة الرأس. ثم يطلب 
رؤية أو تصور ما يحيط به» واستحضار هذا امحيط وتر كيز الانتباه عليه في نوع من 
التواصل. لا يتم هذا بدون قدرة الممثل على الامتلاك الكامل لحسده وطاقاته العضلية 
والصوتية والعصبية والخيالية. ولا يكون تواصل وملء للفراغ بين الأشخاص بدون 
املاك الضورة والتدذكر وتخيل التقاصيل والسيطرة على ابلسد والصوت. آنذاك 
يصير التبادل الصون با 0نا زه يملا المسافة الفارغة. 


بين التمرين والإعداد للمسرحية 


یتبین من کلام منير أبو دبس على إعداد الممغل أن التمرينات لا تكون دائما 
منفصلة عن مراحل الإعداد لمسرحية معينة» ولا سيما بوجود التداحل الإلزامي بين 
الفرقة والمدرسة. هكذا يمعكن هذه التدريبات أن تت وكا على نص مسرحي» وتحتاز 
مراحل التهيؤ إلى مرحلة الدحول في النص المسرحي وإحيائه. معن آخر»ء لا تكون 
التمرينات مستقلة عن مراحل الإحراج. وإعداد الممثل ير بطبقات الإعداد للمسرحية | : 
ومراحل هذا الإعداد. ولكن إعداد المسرحية وما فيها من مناخ وأدوار هو استثمار 


اام تک ا ب او اق 
تتسلسل التدريبات والتمارين الي أعرض خلاصتها وفق الترتيب الآن: 
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با ولا مالمودة إل سالة الاسترعاء الكامل والأتسحاب س .اتور 
الاحتماعي المكان والعطالة وتفريغ الخيال. 

اتيا يجري القدريب على التنفس” الذي يعو د و ياح شک ٣‏ 
أو البدائي. فيرتكز في البطن والخاصرتين مع ملء 
لحظات ثم الزفير الطويل. 

الخطوة الغالغة هي تمرينات الصوت الذي يأ مو ا النفس. هنا تنبغي 
العودة بالصوت إلى طبقات ما قبل الكلاء الاصطلاحي 


والصوت الاجتماعی. 
وجري تو جيه الصوت ق ااه التحرر و الااستسلاح لڪه الخسدی: 


لتنفس الحيوان 


الجوف ماما واللإمساك باهواء 


ورابعا الدحول في الحركة مع بقاء التنفس 


والحركة. 


ا مدا اا ح بعوده الخال و تلوین الصوت بالتعبير › لحر 2 بقاءِ 


العلاقة بالتنفس ركيزة أساسية. 
سادسا هده الو حدات الصاعدة من العطالة و عيبة الخيال والعزلة والصوت 
۹ خي الاير E‏ الداحلة 0 المح ركة والصوت والملوّن بالخيال» عكن أن 


و ٣‏ 
کاھ اه حوا 
` :ت 


ل وعلاقات» 5 ررقن بعد ا 
اض . 
ر Ez‏ 

و سابعا بیدا داحل هده الحركة الجحسدية الصوتية ظهور كلمات» لکن 
الكلمة لا تكون منتظمة في صوت اصطلاحي اجتماعی مألوف» بل تکون ذات 


إصاتة سسائىة» يغمر ها التفسء» ویتلاعب ما الخيال» فتمتد E‏ را شمسا 
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وصرانحاء تتكرر آلياء تطول» تتمدد» مع الصوت 'مثل غيمة تتلاشى في الأفق. وهذه 
المرحلة السابعة محطة أساسية لاستكشاف الطاقات الخيالية والصوتية- اللحسدية» 
ولارتياد احتمالات الصوت وعلاقته بخلفيات الكلام و جحدوره الي تمتد إلى التنفس 
الحض. 

بعد سلسلة من التدريبات» يحين الوقت لكي ترحع العبارة من رحلة الحسد 
والخيال إلى حدود النظام الاجتماعي للتبادل ومستوى التبادل والحضور»ء أي لكي 
تلفظ الكلمة أو العبارة موحب الإصاتة الاحتماعية المألوفة المصطلح عليها. لكنها 
بالنسبة للمفل تكون قد عايشت دة كافية الات صوته وكفسة وأحواء حياله بيا 
إا لن تنفصل عنها وإن لظت بالشكل المألوف. وسوف تبقى تلك الخلفيات مقترنة 
بالعبارة العادية كأصداءء كذاكرة» کخلفیات» کبدیل تمل ماثل دائما. 

يوضح منير أبو دبس ذلك بالمقارنة مع الجسم قي اليوغا. فكما أن جسم 
رجحل اليوغا هو طريقه للسفر» وق الوقت نفسه هو ما بعكن أن يحسكه عن السفر» 
كذلك اقام الکا .هر ما تمل البارة طریقا بدل ا عجرن حار کا آنه ع 
يمنعها من التيه. ويضيف أنه وجحد في اللغة العربية الفصحى» إضافة إلى سخزوما 
الشعري عى رايا اشا وأمادا اسح يقر الوت 

عمليات الت ر كيز والخيال لا تنفصل عن تمرينات الاسترخاء والانسحاب. غبر 
أن هناك تدريبات ترحَّح هاتين الملكتين. تدريبات الخيال تتراوح بين الت ركيز على أي 
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عضو من اأعضاء الجسم أو أي شيءِ آخر» والتمعن في تفاصيله وتقلبات أً 


(۳°) 


إقامة حالة معرفة تصويرية اکان والديكور 


"ملت" (جبیل) 


جحد ادج ذه التمرینات ق کاب متیر بز ادیس السنایی ذگره» أنظر: 


M. Debs, Notes Pour un Acteur, Ibid surtout, pp. 23-25 
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وضاعه أو 


اللإعداد للمسرحية ويناء الدور 


القراءة البيضاء 

تحدّث الممثلون ميشال نبعة ورضى خوري وميراي معلوف وجوزف بو 
تصار عن كيفية الإعداد للدور. 

من شهادة ميشال نبعة 

٠م‏ تكن التدريبات تتم بشكل معزول عن عمل مسرحي معين. بعد 
استكمال المناقشة حول المسرحية كان يجري توزيع الأدوار. آنذاك يبدا برنامج يومي 
يقوم على اسلوب في القراءة يسميه أبو دبس 'القراءة البيضاء". وهي قراء 
للمسرحية تراعي توزيع الأدوار. كل يقرا دوره بحسب ترتيبه وموقعه. غير أن القراء 
البيضاء بحري بإيقاع رتيب جحرد من أي تعبير أو تلوين. قراءة حيادية» في حال 
اتيا ح أو تنازل عن تصویر اللمعی بون نره تدل على یل كانت هذه القراء 
تر عة اسبوعین۔ ادا ت مرن ی او ے بطب ما ان بدا تات ا 
بالأخيلة ونتصور المواقف والمشاعر والتعابير لكن مع بقاء الصوت الحيادي. 

"في هذه الفترة نكون قد اكتسبنا أمرين. الأول حفظ النص» دورنا وأدوار 
الآحرين تقريباء والألفة مع أفكار النص وتفاصيله. والثان أن الخيال يكون قد 


استكشف كل حوائب الحدث ونكون قد عمرنا النتص بالأخحيلة والصور. غير أن 
هذا كله يبقى محبوسا حلف حاحز الصوت الحيادي. ويكون هذا الامتلاء قد ولد 
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حافزا داخليا للتعبير. هكذا يأ وقت لا بذ من أن ينفجر فيه التعبير ويخترق حياد 


من شهادة ميراي معلوف 

إلى ما تقذم تضيف ميراي معلوف: "هذه القراءة الأولى لا تتوحى التعبيرء 
بل تتوحى استقبال النص استقبالا يستمع إلى جحمو ع الأصداء الي تطلقها كل كلمة» 
استقالا لا يهتم تقلع النص» بل بامتصاص سلاسل الدلالات والإيحاءات الى 
كمقدمة لمر حلة التعبير. 

"المرحلة التالية هى مرحلة مناقضة للأولى» وهى أيضا تسبق مرحلة التحرّك 
على الخشبة. في هذه المرحلة تتم القراءة مع السماح للصوت بالتشرد وحرق جميع 
الأصول المألوفة و اللصطلحات» وخحرق معان النص و صوره e‏ ی التعبير 
الداحلى. يقرا النص بأصوات غالية أو حفيفة» بمحط الممتّل صوت الكلمة» يلعب به 
تصير الكلمة الممططة مثل بالون منفوخ بمكن أن يضيقه وأن ينفخه. قي كلا 
امإرحلتين» الحيادية والعشوائية» يغيب التعبير» ويجري احتبار درحات الصوت 
إلغماته». واحتبار مسافة السلم الصون» والحدود ال تصل إليها إمكانية التعبير عن 
اإخاسيس من أدن إلى أعلى. 

يصل الممثل في المرحلة الثالغة إلى التحرّك على الخشبة» ويكون في غتى تام 
عن أوراق النص» ويبدأً التعبير المتكامل بالصوت والح ر كة» وييحث عن الشكل الذي 
سينمو بابحاه الشكل النهائى. 
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حلال هذه المرحلة تتحدد الصلات بين مثلي الأدوار". فالمسرح بمتلئ بعلاقات لا بأعداد من الأشخاص. الملسرح الذي يقف عليه 


٣ 0 7‏ وهدف مرحلة التحرك الجسدي هي ملء الفراء بين الأشخاص. 
إلى اكتشاف حرياته وافاقه الحر كية» مسافرا قي النص» مغر با النص» مشتطا به ق کل ‌ 


کل ااه ساسا ا ق طرق ك من الصراخ 1 اممس» من التدفق e‏ اللامتداد الممتل والدور 


البطيء» من التلوّن إلى الرتابة وبالعكس» ودائما حارج النظام الاجتماعى للتعبير. 
بعد احتیار المسرحية ونوزیع الأدوار الر ليسيه و بعد 'القراءة السشياء" تنڌاً 


E e o se‏ لد شک سل اک س 
ءا من شرو ع ي ور نظر المخر ج لحر كة لتتخحذ المسرحية ملاعها. هذه البداية تحدث عنها الممثلون: 


ن عندما يحتمل تصور الدور ويعود الممثل ان اللصطلح الاجتماعي للتعبير» 


3 فإنه يحتفظ بذداكرة ذلك اهذيان» باصداء ذلك السفر الصوت في النص» كخلفية أو 
: كان منير يت ركنا نقرأً ونقراً» ويستمع إلى المناقشات» لكنه هو الذي يحدد 


كعمق تد وراء الصوت والح ركة من المذيان إلى ضد الهذيان» من الانفلات إل 

الانضباط والسيطرة» إلى مزيد من الانضباط والتحكم والتقشّف التعبيري» أكاد أقول 

إلى التعبير المكمّم الذي يؤدي وظيفة القناع عند كريغ. كان يترك الممثلين يتحركون داحل الدور» ويترك مم جال النمو والتطوّر 
: ب اة اللي ,تفرك ق الور ويشفوقم ن سياق هذا لطر ر کان ہسگزت 

| اللسرح يمتلى بعلاقات ا بت l>‏ 

طبعا كان أحيانا يبدي بعض اللاحظات. حين يتدخل في النهاية يحقق نوعاً من 

لقطع والتأطير لحر كة عفوية متنامية وصلت إلى الحطة المناسبة". 


مواعيد الانتقال إلى الحر كة التالية. 
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تحدّث أبو دبس وتحدّث طلابه الممثلون» ولا سيّما ميشال نبعة وأنطوان 
كرباج ورضى خوري ورفعت طربيه» عن مراحل الإعداد للمسرحية وتوليد الحياة 
على الخشبة. وبينوا أن الخشبة الحية الممتلعة الحجاذبة ليست الخشبة الي يقف عليها 


ٍ الممة الدور: من شهادة أنطوان ک با 
لون آأقوياء» بل اة الى يقف عليها أشخاص تقوم بینهم علاقة مهما کانت عمل الممثل على الدور: من شهادة أنطوان كرباج 
المسافة المادية بينهم. 'عندما أقرأ النص المسرحي ينبغي» كبداية» أن يوحي لي مناخ معين: إن 


كان نصا يونانياء مثلاء بدأ باستشعار السماء الصافية وزرقتها القاسية. وإذا كان 
ONT‏ ریا ضر الضباب والعام الرمادي القاتم. وانتقل إلى الشخحصية الي 
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سأمثلها. ولا بد للشخصية من بطاقة هوية وتاريخ ماض» وعلاقات ومهنة وسر 
وظروف وبيغة». ومن ثم سلوك وأخلاق وصفات جحسدية! وحلقية وعادات. لا بذ از 
تكتمل الصورة وأن تتلىء حياة ويكون ها» كما للأحياء» مشية وهجة ونبرة وطبق 
صوت وطبائع ومواقف. هكذا تبدأً الشخحصية تكتسب حياتما. قد تكون هذ 
مؤشرات في نص المسرحية» أو يستدل عليها من المرحلةء أو يبتكر. والأمر يتوقذ 
على روح الإخراج والعمل ككل إن كان النصٌ تارجنياً أو فانطازيا. حتى لو إ 
تكن هناك معطيات كافية لا بذ من خلقها وهذا يرتكز إلى حيال الممثل ونقافته. 
ولذلك لا يكون حلق الدور إلا بالتكامل مع شخصية الممثل» أو كامتداد لجا 
امل : 

"نحن الممثلين كنا نقوم بالبحث ولیس منير بو دبس؛ أبو دبس كان يرس 
ا لمخط العام» ومن ضمن الط العام نوجد معطيات جديدة ونتخیل شخصیات. مر 
کان عنده خيال وإبداع أبدع الشخحصية» وبلا إبداع يتحول الممثل إلى إنسان آلي". 

"بعد القراءة البيضاء والدحول في مرحلة تلوين الصوت كنا بحن الذين نفتش 
ونبي الشخصية. الرؤية الأساسية الواسعة والخطوط العامة والأهداف الفنية إما أن 
تكون حاضرة عند منير أبو دبس أو تتكون وتتكامل مع تقذم العمل. لكن م نكن 
مقط ین نها آو ملین کا افش باستهراز. مغلا لدی تنفیذ ماکبت )0۹31 
أذكر كيف كان منير يدوزن بنائي للدور» يطرح أسئلة» يوحه ملاحظات. إلى أن 
توصلنا إلى رؤية مشت ر كة هذا الدور. 


في النتيجة» وبعد مرور زمن مع منير» نرى كيف تعود وتحيا جي 


2 


بالتصوّر. وعى الحسد ووعي ما يحيط به» وإقامة علاقة بهذا الحيط المادي. هذا كله 


نعود ونلقاه عند تنفيذ المسرحية . 


من شهادة ميشال نبعة 

'قیلتد قن متیر آبو فيس آضيا كترة عتها أنه يتعامل مع الاين و كان 
برك ماريونيت (دمى). الواقع أن منير أبو دبس لم يكن يعطي لممثليه أي صورة أو 
تصوّر لشخصيات المسرحية» بشكل خحاص» ويطلب تنفيذها. ما من مرة قال لممثل 
ھا کا می ا واھ رر کیا ے چور مل آو کل ھور ای ر کے کان 
برّض» يدفع» بوبه لكن في الهاية كانت الشخصية تبت» تشرق» تشكّل ذا 
مع کل ممثل وقي إطار التمرينات الجماعية. ولم يكن هناك عمل منفرد مع ممثل. ما 
كان منير أبو دبس يقوم به» أثناء التمارين والح ركة على الخشبة» هو الشغل على 
الشكل الإجمالي والمسحة الجمالية. كان مثل عين ثالثة ترى الحركة في وها 
إشياقهاء ورعا كان تصويبه لمحرك الممفلين وللدشكلات ال تولد على الخشبةء ي 
حدمة الصورة النهائية للحركة الإجالية. ن تأت الإنارة» ويأتي أسلوبه الخاص ي 
الإنارة ورؤیته لما کان يسمّی الدیكور ليطبع هذا کله بطابعه". 

"لما كان الناس يشاهدون مسرحية مضبوطة كل هذا الانضباط» وكأما 
اجو تة ناء كانرا يعضو رون أن الممثل عنده مثابة ماريوئيت"'. 

"هناك أمر ينبغي أن أشير إليه: كنا فرقة بكل معن الكلمة. نای شنا وياک 
كنا نتزه معاء نأكل» نلتقي» نسافر» نسكن أيام العروض في قلعة أو غيرها. و لم تكن 
ناقشات تتوقف» وكان المسرح مدار حديتنا. و كل منا يعرض وحهة نظره ويتم 
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التبادل. وحين أقول الفرقة» أعيْ جميع المشا ر كين فيها ومن هؤلاء جانين ربيز. 
كانت من لحنة المسرح قي مهرحانات بعلبك» لکنها کانت ترافقنا باستمرار وتسکر 
في جبيل أيام التمارين والعروض '. 

وصارت هذه الفرقة شخحصيتها وملاعحها. أثناء هذه اللقاءا 
أشياء كثيرة وأفكار وصور. وهمذه الفرقة ككل وككائن حي وشخصية ميزة» أ 
كبير في إبداع الأعمال المسرحية. ومرور الزمن زاد هذه الإبداعية وهذا التمي". 

a AE a A‏ بتنفيذ المسرحية وتصور الشخصيات والأدوار. 
كنا إذا وقع الاخحتيار على مسرحية نقرأها ا ا اك اا لکن کنا 
نقرأ كل شيء عن الكاتب والعصر المفترض للأحداث» نقراً كثيرا من الكثاب 
المعاصرين للك الأحدذات. مغلا ا فاوست لغوته» قرأنا عj‏ ؤ2lار Weimar‏ 


ت کانت تتبلور 


كيرا وعن غوته» وله» وعن موقعه» والح ركة الي قام بها في قايعار وتأثير غوته حارج 
ناء وعددا من الرؤى أو القراءات الي أوّلت فاوست. وكان كل منا يضيف إل 
فا ق ال فك ن اقرا الر جو کا ها اتا روشا في الرقص 
مع آني دابات» وحورجيت جبارة أشرفت على الرقص في مسرحية فاوست. كان 
تنفيذ المسرحية ورشة بحث واحتهاد ونخيل» بل تحاوز للذات. وبالنتيجة يحب أن 
يصير للشخحصية أو الدور وجود شرعي حي. بل أقدر أن أقول إن مسرحية الملك 
يوت بجحت ذلك النجاح لأنه إضافة إلى اشتغالنا على الشخصيات» لم نكتض 
بالهلوسة الكلامية الي أخذها كل منا ني اتحجاه» بل استلهمنا الطقوس الدينية الحلية 
أدحلنا اللهمحة الدينية الطقوسية» وهذا م بعس بالعبث» على العكس أعطى المسرحية 
ا 
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الربرتوار: الاختيار والاقتباس 
يتكلم أبو دبس على طبيعة علاقته بالنصوص العالمية الي كان يخرجحهاء فيبين 


اض 


نقس المؤلف) وحساسيته وفهمه للحياة. 
لا يحاول أن يوجحه الاقتباس بحيث يصير النصٌ معاصرا أو ينطق بقضايانا 
وموضوعاتنا. فما يستحو د عليه بعمق من العمل هو ر أفکار المؤلف» حتی لو 
كانت هناك قرون أربعة وعشرون تفصله عنه. 

وأبو دبس يرى أن حقيقتنا كجمهور تبقى قي البحث عن هذا الس وذلك 
عبر الرحيل في نص المؤلف» وليس عبر الإتيان بالنص ومؤلفه إلى عصرنا ومشاكلنا. 
لب لزت إلا سر ق تظلرم إلا ليقع كما آنه الا سف ها ية هر اف 


الاقتباس ومبادئه 


لإيضاح أسلوب أبو دبس في الاقتباس بمكن النظر في نصين: أنطيغون 
لسوف و كل وماكبت لشكسبير: بالإجمال عندما يتناول النص يبقي منه على ركنين 
أساسيين: ما يشير إلى سيرورة الحدث» وما يسمح بإطلالة الفضاء الشعري والغيي 
داحل امل ب بالحدث الرئيسي. أما المعيار المعتمد للحذف فهو 
اح ركة. ينبغى أن تكون العبارات في الحوار» وحتى مقاطع الحوار متناسبة مع تصوره 
اة ا إذا "ا الح ركة أقصر من العبارة وتكتمل قبل ماية المقطع الحواري فإنه 
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يعمد إلى تكثيف هذا المقطع. ففي أنطيغون سوفوكل ملا هناك شروحات 
وحوارات كثيرة وحطابات بین کریون وابنه أو بین کریون وأنطیغون. طول الحوار 
لا يتناسب مع الح ركة التراجيدية كما يجب أن يقدمها. فهو يرى أن طول الشرح 
يبطى الإيقاع التراجيدي» لذلك يعمد إلى الاخحتصار. 

والخلاصة أن الجر كة عنده اهم من النص. أو أن الج ركة هي اهم تعبير أو 
تفج تفل وا قف اترا ا سف أب اويم اعد داد كح ية الذياب 
(حبیل )۱۹٦۳‏ أثبت مقتطفات من أقوال المسرحيين» بينها هذا القول لآبيًا: 

r:‏ فالحر كة إذن هي الى تحقق تلاقي الفضاء والزمن. من زاوية جالية لا 
غلك إلا الح ركة الجحسدية» وبمذه الح ركة نحقق ونرمز إلى الكلمة الي تبقى مهمة 
كعنصر من عناصر الح ركة لكن لا تظهر حارج الح ركة". والح ركة هنا مأحوذة 
بالمعن الواسع للح ر كة المسرحية» أي بحمو ع العلاقات بين الممثلين وفي الوقت نفسه 
بين الممثلين والديكور والمساحة. 

عند أبو دبس حركة الجسم مدروسة في فضاء الخشبة كأمُا ح ركة رقص. 
الفارق بين هذه الح ركة والرقص بالمعئى الحصري هو سرعة الإيقاع. الإيقاع هنا 
مسرحي. كل حركة مدروسة ودالة من ضمن علاقتها بالموقف وبالمكان. وذ 
الحر كة حلها داحل الإيقاع الإجالي. 

حول اختيار المسرحيات 

في المقابلات المتعددة مع رئيسة نة المسرح الحديث في مهرجانات بعلبك 
الدولية» ا کذات کیا سن ان کد متیر آبو دبس رئيس فرقة الملسرح الحدیث 
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وخر حها الوحيد» أن اخحتيار المسرحيات» كان يعود هذا المخحرج وحده وأن اللجنة مم 

حول هذا يقول أبو دبس: "العفوية الي كانت قي أعماقي هي الي وحهت 
الحثيازي للنصوص» واحتياري للحركة. لا يقدر هذا الاحتيار إلا .أن ايكون على 
علاقة عميقة بالجمهور اللبنان الذي أتو جه إليه. 

'ويبدو أن دائرات معينة ف بعض الاعمال وبعض الاشخحاص تحمل التخحوح 
ال يلتقي فيها المدهش والحنون والفاحع؛ هذه العناصر هي الي كانت بالنسبة لي 
كما أظن» مواقع الجحذب. هذه الدوائر ظهرت لي في نتاج أعلام المسرح» سوفوكل 

وكان لي هدف آخر من وراء اختيار النصوص» وهو تعريف الجمهور 
اللبنان على الأعمال الي تشكل مفاصل انعطاف في تاريخ المسرح. ما المعيار الذي 
الخبة. أعتبر العنل متعطفا؟ هو العمل الذي يشكل ذروة مرحلة ؤي-الوقت تفه 
بمهد لمر حلة جحديدة. 

"هکذا فان المجمهور يتابع أحلام الملسرح من بدايته حتى اليوم برفقة شعراء 
السرح الكبار» وقي الوقت نفسه جد ذاته في قلب أحلامه» أحلام اللامايات الي 
فيه. أحلام الطفولة الي فيه. وما هي المعرفة والثقافة إن لم تكن اكتشافات الذات عبر 
حقيقة العمل الفي» خحاصة عندما يحمل هذا العمل توقيع سوفوكل أو شكسبير أو 


غۆته» باعتبار أن هولاء ينتمون إل كل إنسان على كو كبنا. 
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وهنا نحن بعيدون عن الرعات القومية والعصبيات الثقافية والخصوصيات 
المرحلية". 

هذا الاستقلال كان مبدئيا أو افتراضيا وحسب. ربما صح الاستقلال قي 
بدايات عمل الفرقة. ونفي آبو دبس لأي عامل حار جي هو نفي يۇ کد نظرته إلى 
الملسرح وحياده إزاء مسألة الجمهور ومعالحة موضوعات راهنة تلتقي يموم الجمهور. 

أولاء هذا المنطلق م يستطع أن يعزل فرقة المسرح الحديث عن التيارات 
الي كانت تنشأً وتتعاظم في للميدان الثقاق العربي. ولم تكن الفرقة والراعون ها 
منقطعين عما يتحرّك على الساحة المسرحية العالمية. لأن لحنة المهرحانات نفسها 
کانت تتبع التح ر كات الجديدة وتدعو فرقا مغل تيارات جحديدة» في الباليه حاصة» لا 
سيما الباليه المتطوّر في اتجاه مسرح كلي” ". وثانيا لأن أعضاء الفرقة كانوا أصحاب 
تطلعانت» وعدد منهم غادر الفرقة کا لیغامر داحل الأفق العرني وقضاياه. وثالثا 
لأن المسؤولين الرئيسيين عن المسرح في لحنة المهرجانات» وهم سعاد نحار وحانين 
ربیز» فؤاد صروف وواثق ادیب کانت هم آراء ونظرات یبدوما بأشکال غير 
مباشرة. وكان الحضور الباشر والدينامي لسعاد نجار وجانين ربيز هو حضور 
عارفتين لكل منهما رأيها ومقترحاتماء وكل منهما قد عمقت معرفتها بالمسرح عن 
طريق الدراسة» إضافة إلى التتبع والاطلاع. وكانت سعاد نجار ذات ميول عروبية 
وحانين ربيز ميول يسارية اشتراكية. وقد حضرت شخصيا بعض السهرات 
والجحلسات ذات الصفة الخاصة» و كان الموضوع الذي يعود بلا انقطاع هو موضوع 
أمثال الفرقة الراقصة- المسرحية ل آلوين ıiكgلںايس Alwin Nikolais City Center Danse‏ 


۴ ومسر ح المدينة الراقص. 
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السرح» ولم تكن الموضوعات السياسيةر غائبة. ٠‏ كانت حانين ربيز معجبة بتجربة 
مايرهولد في الاتحاد السوفياتي» ومطلعة على جحربة الباوهاوس في ألمانياء وشديدة 
الاهتمام بيرشت» وشعرية برشت. وكانت سعاد جحار مهتمة فوق معرفتها بالجديد 
© اسر حين الإنكلري الام كي حاص االتواضل مع رة المشرجية العربيت 
وبتوصيل المسرح وتأصيله في الساحة الثقافية العربية. وكان عدد من أهم أعضاء 
الفرقة غير منقطعين عن المناحات السياسية والأمغلة المطروحة وبعضهم كان 2 

لذلك فإن منطلق أبو دبس وإصراره على الاستقلالية لم يستطع أن يعزل 
فرقة المسرح الحديث وربرتوار الفرقة عن التيارات الي كانت تنشأً وتتعاظم في 
اميدان الثقافي العريي. ونلاحظ كيف أن احتيار المسرحيات الذي بداً بالأعمال 
الكلاسيكية ؛الكبرىء بدا بعاكبتلشكسبير وأدويب ملكا»وملوك طيبة ,وأنطيغون 
لسوف و كل سوف يتطور في اتجاه اخحتيار مسرحيات لدورنمات (علماء الفيزياء) 
ويونسكو (الملك بموت) وبوخنر (موت دانتون)» بل سیختار ابو دبس لآرابل 
(احتفال لزجحي مقتول) ولبرشت (الاستشناء والقاعدة). وهي مسرحيات يبرز فيها 
البعد النقدي والمنحى السياسي التغييري. 
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الفصل الرابع 
فرقة المسرح الحديث وأعماها 
إلى ألفونس فيليبس 

الفرقة في انطلاقتها الأولى 

م يكن العام الأول من عمر معهد التمثيل الحديث وفرقة المسرح الحديث 
قد اكتمل حي وردت من المغرب دعوة لمشاركة الفرقة قي مهرحان لبلدان البحر 
القوسط اقيم في أطلال فولوبيليس (وليلي) ناطان اه۷ قرب مراكش» وذلك بین 
و و٣۱‏ تموز/یولیو ۱۹۳۲۱. 

شار كت الفرقة في ذلك المهرحان بعمل سبق عرضه على مسرح شركة 
التلفزيون اللبنانية بين ۲۸ و٠٠‏ نيسان ١٦۹٧ء‏ بعنوان أمسية من المسرح 
الأغريقي. ملك الأمضية سر يچن ها او دی ملک لوقو لی اسقاب اقیای 
ق أبو دبس؛ والمسزخية الثانية كانت .أنطيغون بان آنوي» تر-جمها الشاعر يوسف 
غضصوب وقام منير بو دبس بالاقتباس بحسب رؤيته الإحراجية: 

كان الزوجان أنطوان ولطيفة ملتقى لا يزالان في الفرقة» وقد لعب كل 

منهما الدور الرئيسي قي إحدى المسرحيتين. 

في مسرحية أوديب لعب أنطوان ملتقى دور أوديب» ولعبت ثيودورا راسي 
ډور ج وکاست» ورمون جبارة دور کریون» وأسعد خیر الله دور تریزیاس» بینما 
لعب أنطوان كرباج وميشال نبعة دورين ثانويين. فظهر كرباج في دور كورشي 
"الذباب" (جبیل» )۱۹٩۳‏ ونبعة ي دور کاهن. نبيل معماري کان الراعي وظهر فؤاد غاوي يي دور كوريفي 


اول وحوزيف زغي في دور کوريفي ثان. 


1 ` e CE CKO YE VEAVT QOS RAL 
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اما في مسرحية أنطيغون فقد مثلت لطيفة ملتقى دور أنطيغون» وناظ 
جبران مثل دور کریون» قي بحین مثل رعون جبارة دور هيمون وجورجیت حلر 
دور ایسمین. 

ما نقدر أن نستنتجه من خلال الأصداء الصحافية في المغرب وفي لبنان هو 
أن الفرقة قد بجحت في عرضهاء وأثبتت وجودها بإزاء فرق عريقة من فرنسا وغيرها 
من بلدان البحر المتوسط. فقد صدرت الصحف والدوريات المغربية قي شهر 
موز /يوليو ۱۹٦١‏ بأخبار وعناوين تمتدح العمل"'. 

وما يعنينا في إطار هذه الدراسة هو الدلالات المهمة ممذا النجاح» وما لقيه 
من استقبال في الصحافة اللبنانية» وما كان لذلك كله من أثر في الح ركة المسرحية فى 
لبنان. 

فقد أعطى هذا النجاح أعضاء الفرقة» من فيهم المخرج» الدفع الضروري 
للاستمرار أي كانت الشروط. كما أنه أعطى نة المسرح العربي» المنبثقة عن نة 
مهرجانات بعلبك الدوليةء الدعم المعنوي اللازم لمواصلة مساعيها على جبهات 


ختلفة» كي تومن هذه الفرقة أسباب الاستمرار. 


. راحع مثلا صحفا مغربية تصدر بالفرنسية: 
Le petit Marocain‏ ایام ۱۱ و۱۲ و٤۱‏ و۱1 و۱۷ توز/يوليو ۱1۹71 وMaroc L” Echo du‏ ایام ۷ 
و۱۲ و٤۱‏ و٥۱‏ و۱۷ تموز/یولیو ۱۹٦۱‏ و8" La Vé ritéئ Marca‏ ف ۱۸ تموز/يولیو ۱۹٦1‏ 
Le Courrier‏ بتاریخ ۱۹1۱/۷/۱٦‏ 
La Vigie Marocaine =‏ ایام ۱٤‏ و ۱۹٩۱/۷/۱۷‏ وجریدة العلم بتاریخ ۱۹٦۱/۷/۱۰‏ والفحر بتاریخ 
4 . 
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وقد دشن هذا النجاح وما استتبعه من أصداء في الصحافة اللبنانية» عدا 
ا من التعاون والتكاتف بين أهل الصحافة وأهل المسرح. وأكتفى بمذا الصدد 
بإنبات العناوين» في الصحف الي تمكنت من الاطلاع عليها. فهذه العناوين تبيّن أن 
الصحف قد احتفلت بأنباء الدعوة وبسفر الفرقة» ثم بأنباء النجاح المسرحي» 
واتستقبلت هذه الأنباء کانتصار وطێ: فعلی مدی شهرین 8 أي منذ السابع من 
حزيران /يونيو حى فاية تموز/يوليو كانت هناك أخبار يومية في الصحف تتحدث عن 
الفرقة بعناوين التكرم. 

ففي ۷ حزيران/يونيو كتبت جريدة اللبناين: "الفرقة التمثيلية التابعة 
لهرجانات بعلبك تطر إلى المغرب في الرابع عشر من تموز لتقدم على مسارحه أقوى 
اسر خیات: : 

و أیام ٩‏ و١۱‏ و۲۲ حزيران/يونيو نحد على التوالي أحبارأ في التلغراف 
والسياسة والدنيا الجديدة بعنوان: "معهد التمثيا الحديث على مسارح العام“ وق 
الجمهورية: حدث في لبناي كبير تصدره نة مهرحانات بعلبك إلى المغرب. وف 
۷ حزيران نحد في جريدة الأوريان ٤١6ء10‏ حبرا واسعا عن المؤ مر الصحفيء» 
وبحد مثل ذلك في حريدة لوجور إuا0ل‏ ع1. 

وي ۲۸ حزيران/يونيو كتبت لسان الخال حول المؤتمر الصحفى للجنة 
كما كتبت العمل: 'الفن اللبنان يغزو العام بفضل لحنة مهرحانات بعابك الدولية". 
كما جد في التاريخ تقس لارا في التلغراف والزمان والسياسة والجريدة وصدى 
لبنان. 
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وبعد سفر الفرقة نشرت بحلة لا ريفو دو qlبil La Revue du Liban‏ 
تاريخ ۲ تموز/يوليو مقالة طويلة لمبعوث الحلة اللخاص إلى مهرحان فولوبيليس» وهو 
جحان وولف اھ W‏ nہھaعل.‏ کہا نشرت في العدد نفسه النص الذي تلته جنة اللسرح 
في مهر حانات بعلبك .عناسبة المؤتمر الصحفي حول إرسال الفرقة إلى المغرب. 

وني ٦‏ تموز/يوليو نشرت جريدة الجمهور وقائع المؤتمر الصحفي والإعلان 
عن حائزة مهرجانات بعلبك» بواسطة جعية أصدقاء الكتاب» لأفضل مسرحية. 
وبتاریخ ٠۳‏ تموز/يوليو كتبت بيروت المساء: "فتنا يغزو أوروبا". وني هذا التاريخ 
نفسه جحد أحبارا وعناوين نممائلة قي جرائد البناء والحياة والجريدة. 

وبتاريخ ٠١‏ تموز/يوليو كتبت جريدة السياسة: "فرقة الفن الحديث تشترك 
مع الكوميدي فرانسيز بالمهرجحان الدولي للمسرح". 

وي ٠١‏ تموز/يوليو كذلك كتبت النهار عنواناً لبيان نة المهرحانات: 

افرقتنا التمثيلية في مراكش". وف التاريخ نفسه كتبت لسان الحال: "ببحنة 
مهرحانات بعلبك ترسل إلى الصعيد الدولي فرقة معهد الفن الحديث". وكتبت 
الزمان: 'لبنان يبحيي التراث المسرحي . وني ٠١‏ توز/يوليو كتبت الراصد غا 
وكتبت العمل: تكرم المسرح اللبناني يتحول إلى مهرحان دعاية للبنان في المغرب"'. 
وكتبت الديار: "فن عالمي". كما كتبت جريدة الأوريان ٤٣ا10‏ "أنطيغونا 
لبنانية رما غزت llئغرب Une Antigone Libanaise va peut-ê(rfe‏ 
.conqueror le Maroc‏ 

وقي ٠١‏ موز/يوليو كتبت لسان الطال: "حفاوة المغرب بفرقة بعلكا 
للقمثيل . وبتاريخ ۱۸ تموز كتبت جريدة لوجور ٣ا0[‏ م1]: جاح بیز ( 
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صارخ) في المغرب ل 
.du Théãtre Moderne du Liban‏ 

وكتبت النهار "حبار الفرقة في مراكش" وني ٠۹‏ تموز/يوليو كتبت العمل: 
'الفرقة اللبنانية للتمثيل تحرز اتتصارا کےا ق لخر 

وقي ٠١‏ تموز/يوليو نشرت الجمهور حبرا حول جحاح الفرقة. 

وتي ٠١‏ مموز/يوليو كتبت النهار: "استقبال حافل لفرقة بعلبك في الدار 
البيضاء". وكتبت الكفاح: "نجاح كبير لفرقة الفن الحديث". وكتبت الحياة: "الأنباء 
السارة هلها البريد من المغرب بشأن التكرم الذي لاقته فرقة التمشيل اللبنانية". 

وكتبت الجريدة: "فرقة المسرح اللبناني تحرز في مراكش نصرا مدهشا". وف 
تموز/يوليو كتبت الزمان: "نجاح فرقة التمشيل اللبنانية في مراكش". 

و تبت لسان الحال: فرقة المسرح اللبنان تحرز ر رائعا راک 
وقي ۲۸ تموز/يوليو كتبت السياسة: "رسالة من الدار البيضاء (و كأما تقول أحبارنا 
ق الدار البيضاء). وكتبت الديار: "فرقة بعلبك بالدار البيضاء". 

وي ۲۹ تموز/يوليو كتبت بيروت المساء: "نجاح كبير لفرقة التمشيل الحديث 
فى المغرب'. كما كتبت بجحلة ماغازين «٥‏ 271عجN‏ مقالة في التاريخ نفسه. 

هذه العناوين الاحتفالية الى وحدت اللهجة بين الصحف اللبنانية جميعها 
آي“ أفضل الضداق “علي ما فاه سعاة ار ق خديها: المكخافة الكطانية امت 
الولود الحديد. احتلفت على أشياء كثيرة واتفقت على دعم امسر "". 


Un vif succêès au Maroc ةıنliqll قة المسرح الحديث‎ 


ورد هذا آل ل ف سياق حدیت شفو ي . 
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اسا ت لته اس ۰ 
أما البيان الذي أذاعته لجنة المسرح العربي .عناسبة سفر الفرقة فكان نوعا من 
بيان مسرحي تفتتح به نشاطها. نثبت في ما يلي مقاطع منه لما یظهر فيه من آمال 
معقودة على معهد التمثيل الحديث وعلى فرقة المسرح الحديث: 
"الفن المسرحي› ا اقا کان ام مشيلا و إحراجاء هو من أجمع الفنون» 
في قلم الزمان وحديثه» لألوان التعبير عن درامة الحياة» والتأمل فيها (...). ففي 
الشوامخ المسرحية» من عهد صفوقليس وأقرانه» إلى شكسبير وراسين وموليير» إلى 
برناردشو وإليوت وأونيل وآنوي وغيرهم» من مختلف البلدان واللغات والثقافات» 
شعر وحكمة وتصوير لخلجات النفوس وللقوى المتفاعلة قي الجتمع» ونقد لنظمه 
وسخرية بماء فلا يكاد المرء يشهد تثيل رائعة من الروائع- إن حَسن الإحراج 
والتمثيل- ليحس أنه جزء من الدراما الإنسانية بكاملها ما فيها من سخحف وروعة 
وملهاة ومأساة» وحب وبغض» وطموح وطمع» وغدر ووفاء وحقارة ونبل. 
ولذلك صار الفن المسرحي مظهرا من مظاهر ثقافة الأَمَة» وعنوانا ها". 
وبعد عرض الأهداف الي كانت وراء إنشاء الفرقة المسرحية» والرسالة 
الثقافية الى يفترض أن تحملها (و م يكن اسم الفرقة قد تقرّر بعد) يقول البيان: 
ويسر لحنة مهرحانات بعلبك» وبخاصة لحنتها الفرعية المخحتصة برعاية معهد 
التمثيل والفن الشعي اللبناني» أن تلي فرقة السيد منير أبو دبس دعوة الحكومة 
المغربية الجليلة» فتكون سفيرة ثقافة وحبة» من لبنان إلى المغرب» وأن تسهم في إضفاء 
التقدير والتشجيع على حر كة النهوض بالفن المسرحي العربي» في جميع أوطاننا". 
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"املك يموت" (بيروت»› )۱۹٦٥‏ 


أعمال الفرقة 

لا عدت فرقة اشح :اديت من امه الرلحلة القاريخية بدا على الفؤر 
الإعداد للعمل التالي. نذكر أن الفرقة تعرضت هرة عنيفة نتيجة الخلاف بين أبو دبس 
وملتقى ثم الانشقاق. لكن ذلك وقع والفرقة قي أوج اندفاعها. لذلك واصلت 
مسيرهًا بلا توقف» وتوالت الأعمال حي عام ۱۹۷۰ .معدل عمل واحد أو عملين 


في السنة. في الصفحات الاتية رطن لأهم الملسرحيات الي قدمتها فرقة المسرح 
الحديث: 
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الجدار والدر ج المشرفين على البحر. وكان تصور منير أبو دبس للخحشبة على علاقة 
هذه الخلفية البحرية والمكان الأثري. حعل الخشبة»ء أو الحلبة ال تم اللعب فوقهاء 
حالية ومؤلفة من عدة مستويات» توس اح المستویات عرش شيط ف 
الديكور» وصمم الملابس جوزيف رباط. الإضاءة خلت محل الديكور» لعبت دور 
التجريد والت وكيد على توتر العلاقة بين النور والظلام. الموسيقى رافقت الحديث» ولا 
سيماً ظهور الساحرات. مثل أنطوان کرباج دور هاکبت» ومثلت ری حوري دور 
لیدي ھا گنت ومثل ميشال نبعة دور بانکو» و عبادالله ا دور مکدف» 
وحورحیت حلو دور ليدي مکدف» وحنا سام دور لن وکس» ونبیل معماري دور 
روس» وأنطوان معلوف دور دنکن» ومد بدیر دور ستین» وفیلیکس ابو حبیب 
دور البواب. أما الساحرات الثلاث فقد مثلتهن ليلى غنطوس وكوليت بيجول وفيدا 
حريز. أنيس “ماحة ورمزي داغر مثلا دور القتلة وكمال كريدي مثل دور ابن 
مکدف. 

النص الذي اعتيد قي هذا العرض ترجمه أنطوان كرباج. وكان أنطوان 
ملتقى قد ترحم نص المسرحية لدى تثيلها وعرضها للمرة الأولى على مسرح شركة 
التلفزيون اللبنانية بإحراج منير أبو دبس. وأنطوان ملتقى هو الذي لعب دور ماكبت 
في ذلك العرض الأول ونال إعجابا حاصًا. لکن فی عام ۱۹۹۲ كان أنطوان ملتقى 
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قد انفصل عن فرقة المسرح الحديث ليشكل فرقته ويلعب ماكبت باستقلال عن نة 


قدّمت هذه المسرحية ایام »٦‏ ۷» ۸ تموز/يوليو ۲٦۱۹ء‏ قي قلعة حبيل أمام | 


يشكل إحراج هذه المسرحية ورؤية منير أبو دبس هما بداية لت وكيد أسلوبه 
الذي عمل عليه في معهد التمثيل الحديث .)١۱۹۷٠-١۱۹٠٦١(‏ إنه الأسلوب الذي 
نقذ به أعمالاأ مسرحية رأى فيها حدلا بين الحضور والغياب؛ فعمل على إظهار 
اعضور مؤطرا بالغياب» أو طالعا من الغياب؛ والسكون أو مهدا جما 

ففي مشاهد عامة من مسرحية ماكبت بحري في مقدمة الخشبة» ويفترض 
النص غياب ماكبت وليدي ماكبت عنها» يسقط نور ضعيف على عمق الخشبة 
ايحكشف طيفين جامدين هما ماكبت وليدي ماكبت. لقد. لعب أب ديس/ بالاضاءة 
بحخيث يستخحدم الظل ليقول الظلمة المأساوية الي تسكن هاتين الشخحصيتين. وهى 
ظلمة تظهر فيهما لدى جمودهما وغرقهما في العتم بلا حر كة ولا تعبير ظاهر بقدر ما 
تظهر فيهما خلال الح ركة والحوار. أي أن أبو دبس يستخدم الخشبة كتشكيل يبن 
الخلاء الرمزي لفضائها وما يتخلق فوقها من رموز وأشخاص وعلاقات وأوضاع. 
هذا كله يكتب نصه الخاص» يكتب نوعا من نص يستدخل نص المؤلف في عناصره 
بقدر ما یفتحه ویضیئه ویولد منه أو من څاورته. 

وهذا الحوار مع نص المؤلف لبناء تشكيل هو نص المخرج» كان أبو دبس 
أول من بدأه في لبنان. ولعله بين أوائل المسرحيين العرب الذين افتتحوا عهد سيطرة 
لمر ج بالمعن الحديث» أي كما بدأ مع أندريه أنطوان قي أواخر القرن التاسع عشر» 
م تطور حى صار نص المخرج يضاهي نص المؤلف بل يفوقه أهمية» يتصرف به» بعد 
أن كان المخحرج في خحدمة النص. ما يشكل خحصوصية أبو دبس هنا» كونه قد اعتمد 
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لغة الظل» ليلعب على تداحل الحضور والغياب» والتوصل إلى هندسة الخشبة بالضوء 
والظل وحعل الخشبة مرآة الأعماق. 

لقد حاول» لدى إحراج هذه المسرحية أن يعطيها إيقاع الدوامة أو مسار 
قدم شخحصيات تتحرك على شفا الماوية. الضوء ۾ يكن يظهر إلا كتف 
يبدد الظلام العام. شدد على صلات الساحرات بالشخصيات. من أحل 


دول أن 


اتوصتل 


إلى هذا الإيقاع» وإلى رفع درجة التوتر التراجيدي» حذف كل ما هو 


أشار إليها آرتو. 

احتار أبو دبس ماكبت عبر إصغائه الطويل لشكسبير. احتار ماكبت 
قوقش سعدا سراراة لأف كا قول رى ات الفاق دة اقا بأن يلتقی 
الساحرات وأن يتحول قدره كما تحول قدر ماكبت نحو أعماق الظلام. ظهرت 
الساحرات» ف مسر حية کار بین العليق و الضباب» لک الم كد ن مته 
ا هو ماکیت دات" کما يقول اپو دبس. ولکی يعطي ذه الفكرة أو هذه 
القراءة حضورا على الخشبة» رکز على حعل۔ کل ما یتصل .عظاهر الطبيعة من رياح 
وغابات وأبعاد وهبوط الليل والبوم والطيور السوداء حاضرا منطوقاء كل هذه 
آیڑکا اشظا سیر :اطخ بالصمت» إذ كان يعهد ها حسافة من السكون التام حى 
تسقط وتبرز وسط السكون. لكن ماكبت بقدر ما كان يحمل الظلام في حسده 
وبقدر ما كان يسقط في العتم كان شوقه إلى النور يتوضح. هكذا يقول: 

"الحياة حلم» وحكاية يرو يها جحنون . 
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مسر حية الذباب 
قدمت مسرحية الذباب ف حبیل بین ۲۷ و۳۰ حزیران عام .۱۹٩۳‏ وهی 
ذصبة إلكترا وأخحيها أور ست وانتقامهما من الأ وزو جها لقتلهما أخاشرن والدهما. 


الإسرحية من تاليف الفيلسوف الوحودي حان بول سارتر EVANS)‏ تر جم 


ر 


النص أنطوان کرباج» ولعبت فيها ثيودورا راسي دور إلكتراء ولعبت رضى خوري 
تار خي او ادي عحصضص» او إحباري او تفسير ي او استعراضي. لکنه م يغير جملة | دور کلیتمنستر وميشال نبعة دور إيجيست» وأنطوان کرباج دور او رست»› ولعب 


واحدة. فقط جعل حركة الدوامة أسرع» حاول أن يقرب العمل من "الصرحخة" الى ٠‏ 


حنا سام دور جوبيتر» إضافة إلى نبيل معماري في دور المربي وحورحيت حلو ف 
دور جنية الندم . وشاركت في المسرحية فرقة آنن دابات للباليه. وف هذه المسرحية 
كانت بداية تالق ميشال نبعة ونميزه» أما رضى خوري وأنطوان كرباج فكانا قد نميزا 


1 


وبين ونائق لحنة المسرح نص بقلم منير أبو دبس هو عرض لمشروعه في 
إخراج مسرحية الذباب وحطته قي الاقتباس» اقتطف منه هذه الفقرة: "(...) وهكذا 
يصبح العمل مسرحيا صرفا يحمل نفحات فلسفية لا تظهر منفصلة بحد ذاتها بل تبقى 
مسكة بالعمل المسرحي الداخلى. 

ولتجسيد العمل المسرحى في المسرحية وضعنا اللغة» كما يجب أن تكون ف 


لحدمة المسرح» حتر مين ف تعابیرنا حیال الولف وتصاويره و جحوهر الاشخاص 


ا س ن E: e‏ اا ٍ 5 : 

( تکوّن کان ارغوس (او ما يمل الحوقة) من الممثلين: ليلى غنطوس» رنيه ديك» رمزي داغر» فياک ابو 
حبیب » صبحي ایو ب» شوقي شربل»› جو زيف نحور ي»› عاد ملا ح» کرم الأحمرء ہشیر عد الساتر» نقو لا فهد» 
سامي عبود» يعقوب شدراوي. 


1 


reAr2 


1 SESS: 


aE F7 


ومراعين كذلك في الحملة (أيضا) امكانية التنفس عند الممتل والعمل المسرحي. شيء وراء هذه الإرادة أ لا قوهة غيبية تترصده. وعندما مضيت وأدنحلت ماله 


وبكلمة رة حاولنا أن تكون لغتنا مسرحية مع الاقتضاب قي العمل» الاقتضاب 
با لمعن اشر (Sobrı1étê)‏ والابتعاد عن التطر يلات والاصطلاحات اله لتقليدية. 


E O‏ تكون جميع العناصر المسرحية مستمدة من العام الخفى 
الذي تدور فيه المأساة» ومشبعة من المناخ الذي تنبع منه. وهذا المناخ المرعب الجميل 
يجب أن يبقى شاملا متواصلا ودائما بفضل الحو العام والاتحاه الذي يخلقه امغر 
وتوحيه العناصر المسرحية. 

الممدف من الإحراج هو الوصول إلى الخط الرئيسى للمأساة وإلى الجوهري 

)٠7:(‏ إن كل تعبير حارجي جب أن قصل وهر االسبرحيةء أو يرمى دان 
إلى أبعد من الحالات الظاهرية» أي إلى الدحول في حالة الإلهام وأالخلق وإلى الاتصال 
بالحقيقة اللإإنسانية والفنية. 

(...) إن كل عنصر خارجي» كالعناصر المسرحية ووحه الممثل وتحركاته» 
کت أن تتوحى من هذا الحجوهر المأساوي وتكمله» وأن تنبع منه وتصب فيه". 

م يتخل أبو دبس عن الاقتباس في أي مسرحية أحرجها. الاقتباس عنده بعر 
بالحذف» لكي يتاح له الت ركيز على رؤيته للمسرحية. الاقتباس الذي قام به ف 
الذباب دفع النص للاقتراب من البنية الأصلية اليونانية» مع الاحتفاظ بكلام سارتر 
ا جیب ۳ دبس لیو ضح ذلك: 

'حين أحتار مسرحية أكون قد احترت رسالتها. لكن في الذباب حطوت 
حطوة أبعد من حركة سارتر. سارتر يقف عند حد الحرية والاحتيار» ویبدو کأن لا 
0 


) بالفرنسية في النص. 
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القدر» وذلك باقترابي من النص اليوناني» فتحت الطريق على هذا الغيب» أو جعلت 
حدث المسرحية الذي هو المسؤولية والاحتيار» يواجحه هذا الغيب. 

شارت يصح الشخحصية ف مواجهة الشخحصية ويحرك صراع الاراذات. 
انه ل بد من وضع الإإنسان مام أقدار» وفتح العمل على احتمال مواجهات ا کر 
وأبعد. بدا لى أن بإرحاعي المسرحية إلى البنية اليونانية استردها من الأدب إلى 
المسرح. مح ذلك» المقاطع الى و ضعها سار تر على اسان الشعت بشت بنبضها 
وتمامها» وصارت هي المقاطع الأساسية للعمل. وفوق أهميتها الدرامية أجحد ها أهمية 
يعيش عذاب الضمير. أي أنه أقام عيدا يستفيد منه عذاب الضمي ويقع هذا العيد 
يوم مقتل أغاممنون". 

هکذا ينادي الشعب الارواح كي تأي وتعذبه. وعندما يرحع أورست 
ليقتل إبجيست قاتل أبيه أغانمنون وينتقم له» سيفسد هذا العيد الذي صار أصل 
العادات ق آرغوس. اور شت بعد أن يقتل حيست » يضطر للهر ب ويأحذ معد 
آحئيات عذاب الضمير» لته ا قتل إيجيست قتل عذاب الضمير» أي اللإحساس 
با مسؤولية والقدرة على الاحتيار. كما أنه حين اختار ونفذ الفعل (القتل) سحب 
السؤولية من الشعب . 

اعتمد الإحراج صورة تشكيلية إيقاعية. شارك ف المسرحية مثلو معهد 
التمثيل الحديث جيعهم. وتشكلت الحوقة من أربعة عشر شخصا بمثلون شعب 


[قزس» یٹ تکون هذه الحو قة صوتا اأساسيا قي المسرحية و حورا حر كيا. دور ع 
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لعب رفرس علق اة و مكل ي سورة عرق كانت الكفبة عارية لا لبن 
غير الظلال. الخشبة مدرّحة تستغل أدراج الموقع الأثري'“. مع ذلك كان هناك 
كوريغرافي أو صورة مدروسة هذا التشكيل. وتورٌع الأفراد حعل الأصوات الحماعية 
للجوقة تأت من أطراف الخشبة كلها. كانت الح ركة منظمة ومدروسة» يضبطها 
إيقاع وموسيقى. م تكن ح ركة موحدة ككتلة. 

لا كواليس قي مسرح أبو دبس. والممثل لا يخرج إلى الخشبة من الكواليس. 
الممثل مغيب على الخشبة بستار من العتم. وهو يخرج من العتم إلى الضوء“. 

يوضح أبو دبس: "الشعب كان احور المركزي الذي يتم التبادل والحوار 
عبره» ولا يتم تبادل جاڼي بين الشخحصيات. التبادل الوحيد أو اللاتصال الوحيد بین 
الشخحصيات كان قتل رشت زوج آمه» إیجیست. و ایجیست بدوره ساعد اوس 
وقال إنه بانتظاره. ما عدا ذلك فإن كلام إيجيست (قاتل أغاممنون) يوحه إلى 
الشعب . 

السرم اروشه ركرك ذلا على اتان وشحب ارغوس وعا 
تفاهم معه. كما نرى إلكترا بعفردها في حوار مع هذا الشعب» وتظهر أُما بانتظار 
جيء أحيها آورست لكي ينتقم. 

حين يصل أ زت فإن ما يراه في المدينة هو عيد الندم الذي يعيشه 
الشعب. الشعب هو القطب والمر كز والمرسل إليه شبه الوحيد قي سياق الح ركة. 
الفنان بول غيراغوسيان الذي رسم ملصق المسرحية اقترح على أبو دبس فكرة لو أمكن تنفيذها لأعطت 
الحرج مدى ميتافيزيقيا وتواصلا باللانمائي: اقترح فتح الخشبة على الخلفية البحرية. وم يكن التنفيذ مكنا لأن 
الأصوات كانت ستضيع ويغمرها صوت الموج. 
لا كان الشاعر والمؤلف المسرحي حورج شحادة يحضر عرض الذباب أبدى لأبو دبس ملاحظةء قال: 


عدا شيء حاص» الشخحصية تخر ج من الغ لکن شمن اما کانت هنا دائما'. 
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ويبدو هذا الم ركز (الشعب أو الكيان الجماعي) غلا اقرع تن الع جصات. 
زكأن هذه الشخصيات محرد تعابير أو أدوات هذه القوى الساكنة فى المحموعة وتسير 
هذه الجحموعة أو هذا الشعب". 

بمكننا الاعتراض على هذا التدحل في سياق المسرحية بأنه قد أعادها إلى 
حضن القدرية اليونانية» وقوّض مسافة الحرية والمسؤولية عند سارتر» فكأنغا استبدلت 
رسالة سارتر برسالة المخرج. 

رد أبو دبس على هذا الاعتراض بالقول: صحيح أن رسالة سارتر هي 
الاحتيار والمسؤولية؛ وهذا يتحقق عبر الحدث وسيرورته» وهو باق» لكنه يجعل القدر 
کت د سام الک سا بای ی کی واا . 

حول مسرحية الذباب كما قدمها أبو دبس في حبيل كتب الشاعر شوقي 
أي شقرا: با إلحجاح المحرج مرا و دبس في الذباب كما بدا في ماكبت على 
الأضواء» وعلى حعل الح ر كات لدى الممثلين بطيثة كي تظهر هذه للجمهور في جمال 
جرد واقف لحاله وملحق اء وهذه بتأثيرها الذاتي مع تأثيرات مجحرّدة نابعة من الثياب 
زالأضواء وتفاصيل ثانيةء تضيف بلا شك سرا (فع. 

"هذه المسرحيات مع الأسلوب فيهاء تؤكد حرص منير أبو دبس على 
اهتمامه باادة التشكلية البلاشتيكية (): 

وكتب أندريه ب ركوف في جريدة الأوريان حول مسرحية الذباب: 

"هذا ما يبدو آنه المماحس الأساسي للمخر ج: العلاقة المضبوطة بين المسافات 
والأشخحاص. حطوط التواصل مرسومة بدقة في مساحة محدودة حيث يجري كل 
شيء. تناغم اللوحات الضوئية والح ركات» الموسيقى والتعابير» والخلاصة هناك قصد 
واضح لإعادة حلق المشهد كما يعيد فنان انطباعي خلق المنظر الطبيعي (...). 
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Ee‏ ممثلون قدوا من صخر» يعیشول اهواءهم اجر دة حي اقاصيهاء م( 
ارتفعوا إلى علياء الأسطورة بفضل صلابة شبه معدنية. هكذا جحد أنفسنا إزاء رقعة 


الإزميل 
قسرحية . الازميل ° لولفها ‏ آنطوان سلوف»ء کاتت قد فازت. اتر 


شطر نج شاسعة» حيث القدر يحراك حجارها. هذه هي المفارقة لدی مغل آبو دبس» أصدقاء الكتاب ال تقدمها مهرجانات بعلبك. 


فالحرية لا تكون عندهم إلا ابنة القدر. 


عرضتها الفرقة للمرة الأولى في قاعة وست هول بالحامعة الأمي ركية ببيروت 


غير أن الإدارة العالية للممثلينء والإيقاع المتوتر للحبكة» وصراخ احتضرين| فى آذار/مارس عام ۱۹٦٤‏ ثم في معبد باحوس بقلعة بعلبك في صيف العام نفسه. 


CABLE 


وهو يدانل جيب التادمين ممل مئ مسرحية "الذياب" مجووفة فريذة 


"الإزميل" (بيروت) 


André Bercoff, L’ Orient, 6 mars 1963. 
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الإزميل دراما تخترقها مناطق من الظل» هى قصة حب وموت» حيث 
الدوافع اللاواعية تلعب دورا أساسيا. حكاية عشاق بؤساء ينسج القدر لحمتها من 
البداية إلى النهاية. إما مسرحية ميثولوجية برمتها تتخللها رموز تترحم استحالة 
لفواصل“» کما کتب أندریه ب رکوف ۸4۲٤ 86۲٥٥۴‏ قي جريدة الأوریان 
البيزو تية. 

لأول مره کان منیر ابو دبس يخر ج مسر حية لمسرح مقفل. کات حر بة 
جدیده سواء من حيث الخشبة وتصورهاء أو من حيث الديكور» و کدللق مر حیث 


ال ٣‏ وحيز الح ركة. 


حاء التعريف بفكرة المشرحية في سياق الكلمة ال كتبها الشاعر أنسي الحاج في ملحق جريدة النهار بتاريخ 
٠‏ فكرة "الإزميل" صراع رحل (أنطوان کرباج) مع امرأتین هما امه (رضی خوري) وزوجته 
تاردین (رنيه ديك)» الأزل تريد أن قتفظ به ابخدفا ربت فيه عقدة أوديب رما أسهل الكلاي والأحرى تنال 
عقاها سجنا قي مغارة. لأا حانته مع بستاني (ميشال نبعة) يعمل قي أراضي دامون أي الزوج: ويسجَن البستان 
أف مح ناردين ي الغارة ومن الخوف على حياها ققلب ناردين إلى الخوف غلى إغراتهاء وتستفيق فبها الأتشى 
وتبداً في إغراء زادء المنصرف عنها إلى النحت بإزميله ولا مبالاته» وامتزاج صوت ناردین في فکره بصورة امه 
البتة» وصورة الإله "حدد". وتتواتر على ألسنة هؤلاء الأشخحاص» فضلا عن التاطور (نبيل معماري) آراء حول 
اموت» والجنس والرحمةء اخ... 

.André Bercoff, L’Orient, Beyrouth, 2 Mars, 1964 : نظر‎ 
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مع الإزميل دحل الممثلون ق منطقة حديدة. فالمسرحية وأحداثها تقف على 
الحافة بين مستويين: أسطوري» ويومي واقعي. ولأول مرة في تاريخ الفرقة كان على 
الممثلين ألا يكمّموا المشاعر» وأن يسمحوا هاء؛بالظهور» دون أن يفارقوا الاقتصاد؛ 
فأضافوا إلى عالمهم كممثلين ما لم يصلوا إليه ني مسرحية الذباب أو في مسرح 
سوفو کل. 

اقتبس ابو دبس النص اقتباسا وم يقده المسر حية بتمامها. يو صح و جحهة 
نظره بالقرل نه :آبقی .عن التص علن ها مکزے ان وطن فیا ر گات ال سن عليه 
الحدث. و كان هذا مجه في كل مسرحية. 

ومع ذلك أثار هذا الحذف ,سجالاء بل إن اختلاف النظر حول الموضو ع 
حدا بأنطوان ملتقى إلى إخراج المسرحية بنصها الكامل. وما كتبه الشاعر المسرحي 
عصام محفوظ حول الموضوع يقدم إضاءة مهمة» يقول: 

وأتضح لي بعد هذا التحوير وتحويرات أخرى ثانوية تناولت الكلام 
اللسرحية. فالمحرج وهو الشغوف بالمواقف المطلقة والشحصيات الحردة» أراد أن نح 
الملسرحية هذا الحو التجريدي الذي تنمو نحوه» لكن الخوض ف التفصيل كان يفقدها 
هذا الميل . 

الشخحصية الوحيدة ال جحح المخحرج في إبرازها- وهي شخصية دامون- 
ھی نفس الشخصية ال جحح المؤلف فی أن بجعلها من لحم ودم. و كذلك کان من 
لمكن أن تصبح شخصية ناردين الزوحة لللتهبة الجسد لو لم تقتلها كلماما. 
فالكلمات كما في مسرح معلوف» شراك حكمة لمنع الشخصية من النبض. فكل 
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شخحصيات المؤلف مملوءة حكمة الجا وخبرة في الحياة ومستعدة في كل لاظة 
اة الل ةة" . 

ويرى الشاعر أنسي الحاج الرأي نفسه في لغة المسرحية: 

"وقد صاع أنطوان معلوف» الكاتب المسرحى الشاب الذي نال حن الآن 
جائزة أصدقاء الكتاب» للمسرحية ثلاث مرات متتالية- صاغ کلام أشخاصه 
بأسلوب أدبي مشبع بالفصاحة» ومنمق وشعري» حن أدى به الشغل القلمي على 
النمط العربي الصحيح إلى التخحفيف من حيوية المسرحية ولجم إمكان تمثيلها 
e‏ 

على الرغم ا آم تھ کن ع کج ظاهر اء 
واستقبلتها الصحافة بحماسة. لقد كانت أول مسرحية لبنانية موضوعة تعرضها فرقة 
السرح الحديث. أول مسرحية لبنانية في المرحلة الحديثةء وقي ضوء المعايير الجديدة 
للمستوى المسرحي. وبجحد عناوين عديدة تشير إلى العرض بمذه العبارات: 

"حدث مسرحي لبناني: العلامة الأولى لنشاط مسرحي حقيقى ^“ . 

أو "المسرح اللبناني الحديد يقطع مراحل الطفولة““. 

و قي مهرحانات بعلبك» المسرح اللبنان ينطلق من إطاره الحلي إلى الأجواء 
لعالمية ‏ “ و"الإزميل... ينحت المسرح اللبنان "'“. 


الحیات .۱۹۹٤/۳/۱۱‏ 
نسي الحاج» ملحق النهار» ۱۰ آذار .۱۹٩٤‏ 
4 عنوان مقالة لخالد التاشف» لسان الحال» ۳ آذار /مارس E‏ 
حریدة الزمان» بیروت .۱۹٩٤/۳/۱۱‏ 
حان شاهین» الشبکت ۰ .۱۹۲٤/۳/۱‏ 
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وكتبت سونيا بيروتي قي تعليق حول مسرحية الإزميل: 'يبهج المتحمسين 
لخلق مسرح في لبنان عدم وجحود كرسي خال في الصالة قبيل (إزاحة الستار) 
بعشرات الدقائق. و يكن الحال على هذا المنوال منذ أقل من سة: 

حلسنا متفائلين وانغمسنا فجأة في دنيا غامضة وضع أساساتما قي الديكور 
عارف الريس وخلق ظلاهها وغموضها المخرج منير أبو دبس وحرك موجودام 
الكاتب أنطوان معلوف» وتقمص شحخصياتا أعضاء فرقة معهد التمثيل الحديث.. 

(...) تحردت شخصيات المسرحية من الظروف الاجتماعية ومن الكبت 
ومن لياقات مدروسة ومن مسايرة لطيفة ومن كل ما هو مظاهر خارجية. 

واعتلى المسرح لاوعي عار تحركه انفعالات وردات فعل صافية نقية من 
کل شائبة لو خاشية:: 

كل شخصية هي فكرة مسيطرة تأكل نفسها وتنمو في وحدقماء وكل 
الشخحصيات بذور مرروعة في أرض واحدة:.. :الأرض- أو جو المسرحية- تغذى 
برطوبتها وترايما جميع البذور» ولكن الغذاء يتحول في كل بذرة إلى انفعالات محتلفة 
صاخبة تزيد بي غربة كل بذرة وقي وحشتها وتحيطها بجدار حديدي يتكاثف م 
تطور أحداث المسرحية... ويظل يتكاثف حن يعلو ويتمدد سقفا ويطبق بإحكا 


ی ّ COUN‏ 
فیحنی حی الموت 5 


2 عمد د کروب» جر يده الأحبارء بیره ت 0 4/1 ا 
”) سونيا بيروتي "الإزميل تعلن ولادة المسرح الحديث قي لبنان" جحلة الحسناء بتاریخ ۱۰ آذار .٠۹٩٤‏ 
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حول الدیکور 

الدیکور صممه عارف الريس و كان له دور كبير في إجحاح المسرحية. كان 
لديكور نصا آحر أعطى المسرحية والتمثيل أيعادها. نسيج ,معدن يرل من السقف 
ويعطي شکل العنكبوت» نكاد نحس أنه طالع من كلام الشخحصيات وقوعاقا. 
مقف منحفض لا يحاکي الكهف بقدر ما يوحي بعالم سفلي تتاني» عام بربض 
عل القلب. كما جعل الديكور يحكشف عن داحل وخارج» داحل يقفل وخارج 
غزيب» فتتعدد الأبعاد. وسط هذا الكهف كانت الإضاءة تركز على الوجوه 
وتعابيرها استجابة للبعد البسيكولوجي الذاق للمسرحية وأدوارها. 

ونقراً فى مقالة كتبها أندريه بر كوف بعد مشاهدة المسر حية: 

'الديكور الذي وقعه عارف الريس هو من أجمل ما رأيت على حشبة 
السرح اللبناني: شبكة الاطوط الحديدية المتشابكة ال ترسم حدود الكهف» 
والأشكال الغريبة للتماثيل والصخورء وجذوع الأشجار الي تحدد مواقع الحدائق 
ترسم بشکل راع التناظر الصارم بين سجناء الخارج ومسوري الداحل. رفيف 
إضاءة وموسيقى مدهشة لنارسيزو يبس شاركت في إشاعة القلق» ا ممثلون 
اأبظون ماما ف تضميم مسبق للفضات 

منير بو دبس هو عندنا أفضل بانٍ للأشكال. لكن عرضه يدفع على 
لتفكير أنه يهمل الغاية الي من أجلها كان البناء: "الإنسان"”. 


André Bercoff, L’ Orient, ibid.. 
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عار ف ال د 
ر لریس زول» اا الأسلاك بعدا i‏ و ويدعم الحسر الذي مده 


المسرح والتصوير والنحت قد وحد هذه ا ي مسرحية ا کان 8 


للهك قال: 
ملي بدایاني تعلقت بالمسرح»› و درست المسرح ق باریس . أُستاذي ف الماع 
کان تیان دو کرو ٣٥×‏ مل 16۸٥8‏ ۳. كنت العربي الوحيد عنده» وكنت أبقى 


ا ردا السرح وقد بدأت التمشيا | a tl e‏ . مثلت يومذاك 
مسر حية المهاجر الى ااا وأحرجها اديب حداد (ابو ملحم)» و عرصت ف 
عاليه. 


کیا مل قي مسرحية هانیبعل بإحراج منیر ابو دبس. و لعبت ق باليه 
ناء الغابة الناثمة 


2 


La Belle au Bos Dormant‏ مع ای دابات ومثلت دورا 

ا كذلك. لكنن فيما يعد ابتعدت عن المسرے". 
"في باریس تعرّفت على منیر ابو دبس. کان یکتب شعرا سریالیا وکاز 
حجولا. منير ې مسر حه تصويري وعنده رۇ يا عرائبية 0 عنده كذلك هاجس 


صامتا. فلما استفهميٰ عن هذا الصمت أحبت بأني أتعامل مع الشكل وأرسم 
PAE EC MI uj gq Oe E‏ 


۶ 


الرسم» لكنه رسم متحرك'. 

'عندما آهيء الديكور أقرأً النص. أقرأً .مفردي وأتصور. لكن كان بين وبين 
مير آبو دبس انسجام» لأن منیر کان فار پیت رو حي عامض مان . 

"عندما أصمم أجحلس أمام الخشبة. الخشبة مربع أو مستطيل» أي أَمْا وجه 
من وحوه المكعب. المكعب هو الحجم الذي تشتق منه الأشكال كلها. قاعدة النحت 
هي التعامل مع المكعب. كنت أجلس أمام الخشبة» أرى كيف سأعالح هذه المساحة 
وكأني أشق الفضاء .منحوتة» أو أهندس داخحل ورشة هندسة معمارية عناصرها حية 
بالممثلين والأنوار؛ إا بالنسبة لي منحوتة متح ر كة". 


MiG SOSSER peArg 


"في ديكور الإزميل عالجحت الثقل والكثافة في المسرحية. أحببت أن عطي فة اميس رح الحديث في "الملك يموت" رالقاهرة» )۱۹٦١‏ 
الأجواء الي ترفعها فوق الثقل الجسدي في الكلمة والح ركة. استخدمت الصفائح 
الحريرية والأسلاك ول اه ks‏ لک يصير فضاءِ الأسلاك = فلا 
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ود 
23 :- 


SSRN po4; 


sR چ‎ TET .َ 3 


العراقى - الفلسطيي الراحل جبرا ابراهيم جبرا EES‏ نشرها ف لبنان 
في أكشر من جحريدة" ". ونشر عدد من الصحف المقدمة الي كتبها منير أبو دبس لي 
الكرّاس الخاص بالمسرحية. فشا عن المقالات التحليلية حول المسرح الطليعي 
ومسرح يونسكو» وعن المقابلات مع المخرج والممثلين. 

يتحدث أبو دبس عن مسرحية الملك يحوت بحنين وتأمل: 

"أعتبر الملك يموت وملوك طيبة والطوفان حطات أساسية ومهمة في 


ععلي. الملك يموت استغرق إعدادها سنة. مع ذلك حاولت كثيرا إبراز العفوية أو 


العمل على انبجاس العفوية. 
"الممثلون» في الملك يموت تكونوا ونضجت شخحصياها الفنية وتميزرت 


الملك يموت 

عام ٠۹٠١‏ قدمت فرقة المسرح الحديث مسرحية الملك يموت لأوجين 
يونسكو“ بترجمة أنسي الحاج» في بيروت ودير القمر. وقد عرف هذا العرض قدر 
ا وأثار مواج الإعجاب لدى عرضه في ثلاث عواضم عربية هي القاهرة 
ودمشق وبغداد. واستناداً إلى الأصداء الي نقلتها الصحافة وإلى أحاديث أبو دبس 
والممثلين فإن هناك إجاعا على اعتبار الملك يموت ذروة أعمال منير أبو دبس وفرقة 
المسرح الحديث. 
المقالات ال کتبت حول العرض» بعناصره كافة» وحول ترجمة نسي الحا 
للمسرحية» على قدر كبير من الأهمية. لا تقتصر أهميتها على كوا تقوم العمل وتبرز 
فيمته اة تكفين جن تور .التي اليو ل فكل ق الو تسده امد 
على المناخ الثقافي آنذاك» وعلى ما كان من تطلع وطموح لإنجاز أعمال فنية عالية 
كما أَما تشهد على حضور الصحافة خحاصة» حضور مواكبة واحتضان» وعلى 
التعامل مع الحدث النقافي المتميّز تعاملاً احتفاليا. حى أن المقالة التي كتبها الناقا 


إالاحهم. كل ما قاموا به بعد ذلك تشكل' الملك غوت مرغا له لأا مسرحية 
تزاحيدية فى العمق» كوميدية ف٠‏ الح ركة: لدى إعداد هذه المسرحية رأيت أنه كلما 
كان التراحيدي أعمقواحب أن تأن الح ركة لتشكل طباقا معه أو كشقا عنه. 

في هذا العمل تبين لي :أن الإنسان إذا أراد الذهاب إلى ما وراء التراحيدي 


سان لخا جن و سرب السك حو ال وف کان رها من 


يوحین يونسکو ۱۹۹۲-۱۹۱۲ طليعة مسرح العبث» من أُم فرنسية وأب رومان» أمضى طفولته بر 
رومانيا وفرنسا إلى أن استقر قي فرنسا بدءأ من عام .١۹٤٠١‏ بدأ مسرحه العبثي .عسرحية المغنية الصلعاء ١۹٤٩‏ 
و کانت وغ ا الكلام كما يصفهاء ويعن بذلك الانفصام بين الكلام والواقع الذي يفترض أنه يقوله 
فضلاً عن تفكك الكلام ولا منطقيته. مع أنه سينتهي في مرحلة لاحقة إلى مسرح فكري إنسان بطله الإنساا 
الذي يحتج ويقاوم ويصارع› وهي المرحلة المتمثلة بوحيد القرن sهé6ممذطR ٠۹١۸‏ والملك بوت ٠۹۱۲‏ 
إلا آ ن راديا الكلام لن تغيب ماما عن امسرحه: وسوف خحدها متداحلة بالمفارقات الفاجعة الساخحرة الى تقر 


غلدیا مم یاف 


Uf. Eugène Ionesco, Entre la Vie et le Rêve, Gallimard, Edit. 1996, pp. 62-64 et 123- 
124. 


ا ا E E‏ 
) أعيد نشر المقالة المذ كورة في» بيروت المساءء بتاريخ AYY‏ وفي حريدة النهار قي التاريخ نفسه» ولي 


حريدة لسان الحال بتاریخ .۱۹٦٦/۱/۲۰‏ 
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الممثلون الذين قابلتهم كانوا يتوقفون عند الملك يموت كمحطة أساسية من 
حطات عملهم. وإذا أرادوا التمثيل على التمرينات» وعلى مراحل إعداد المسرحية 
وعلى المعاناة لخلق الشخحصيةء كانوا يصلون إلى الكلام على الملك يموت" . 

والكلمة الى قذم ما منير أبو دبس للمسرحية» وأثبتت في الكراس 
الخاص” “ تبن الفهم التراحيدي مذه المسرحية» وإظهار العبث فيها كوجه آخم 
للمأساوية. ومن أجل الكلام على المسرحية يبحث أبو دبس عن الجذور الي تتحدر 
منها الرؤية اة العامة راتما هه :اليواة بذعا بسن االقرد حارّي في أوبو الملك 
KAS)‏ ا بالدادائية والسوريالية وابنها الضال أنطونان آرتو و ۵ 
يونسكو في مسرحية الملك يموت المكتوبة عام .٠۹٦٩۲‏ 

يقول أبو دبس في هذه المقدمة: 


لا عرضت مسرحية الملك يموت في القاهرة كتب الشاعر والمؤلف المسرحي 
a a ae e (2۸)‏ : 

صلاح عبد الصبو ر" ` ما يشكل قراءة فكرية همذه المسرحية» وما يقوم دليلا على ما 
لقيه هذا الحدث المسرحى من اهتمام: 

"... وأتى الموت الملك بيرانجيه الأول بعد أن احتر ع البارود واكتشف النارء 
5ة و الأ ر دة اواك ار اجنيا الك مدا الق افر هات و الس يات 
بل انه هو الذي بىئ المدن الكبرى و طط العواصم» مثل باریس وروما وموسکو 
ولندن ونيويورك» وقبل أن يتولى بيرابحيه الأول الملك كانت صورة المدن غير ما هي 
عليه الآن» کات الفلكة حااء قفر اء فازدهرت ت كيه و اتسعت»› وأمدّها 
بالثورات والثورات المضادة» وبالإصلاح العكسي» وبالفلسفة والمعتقدات والشعر. 

(...) ومقالة الناقد والرائد ومترجحم شكسبير» جبرا ابراهيم جبرا في حريدة 
يتنكرون بعضهم للبعض الآحر باستمرار حي المشهد الأحير» حيث يت ركهم الملك هذا العرض» كما يقدم فكرة عن موقع هذه المسرحية قي مسيرة المسرح العربي» وقد 
يقعون قي الفراغ» ويبقى وحيدا مع مارغريت. (...) يتخلص لملك خلال المسرحيا فيها: 
من عا لم جحمع حوله فسجنه. إنه يتطهر» بمدم هذا العام بالسخحف ليقف آمام الفراء 


خالا من کا کاو : 


| و 


aiGiqrî SPsSSER? po4 


 ———_—- 


"كانت مسرحية يونسكو الملك يموت الي قدمتها مؤحرا فرقة المسرح 
الحديث لمهرحانات بعلبك الدولية في قاعة الخلد ببغداد» لأربع ليال متوالية» حدثا 
کبیرا مهما لن يكون من السهل ا 
رح الق الان اعود ابل د لقد استطاعت الفرقة أن تعطينا ببغداد لاأول مرة مسرحية معاصرة رائعة 
”) شر النص الكامل هذه الكلمة مترجا إلى الفرنسية قي جحلة ماغازين في إطار التقدم الموسع للمسرحية بتوقي وباللغة العربية» دلت على أن في الإمكان أن يقوم ععندنا و بالعربية» مسر ح معاصر لا 


دنيز عمون. وكانت ‏ قد حضرت؛ التدريبات الأنحيرة للمسرحية وحادئت المخرج والممثلين. أنظر .0 


ine, 18 février, 1‏ : 
Ammoun. Magazine, 18 février, 1965‏ من مقالة الشاعر اللصري الراحل صلاح عبد الصبور (۱۹۸۱-۱۹۳۰)» حريدة الأهراي .1۹٦5/4/۹‏ 
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SIFT IBPSSERY EAs 


~—- 


خجل من مقارنته مع اللسرح في عواصم الغرب» على أن تتوفر فيه كما تتوفر لي "ففي الشكل كان الإيقاع المرئي وزیا للإيقاع السمعي وكان التوازي 

املك بموت» اللغة البارعة في الحوار» والحس بتعقيدات الجوء والمعن في الإحراج» | الوسيقي قار اق جا رة خا کا یکن المسرح. 

والكفاءة العليا قي التمثيل... قفر عا وف المخحرج والممثلون» كلهم ف ما قاموا به» وفق الاأستاذ 
لقد استغل المخحرج الأستاذ متير أب ديشى التض المعقد وحعله يحيا ويتوثب |أنسي الحاج مترحم اللسرحية في الأسلوب الذي انتهجه وط بين الفصحى 

من اللحظة الأولى ال يضرب فيها الحارس الصنج ليعلن عن مسيرة أشخاص | رالعامية...“". 


اللسرحية... وقد حلنا معه لساعتين جارفتين مشدودتين بأن حقق في التمثي شیئین وما عرضت مسرحية الملك موت في دمشق» كتب المسرحي السوري 
هامبن صعبين: الراحل سعد الله ونوس: 


"الإيقاع والشكل» فقد انطلق الفعل التمثيلي من أول لفظة» انطلاق القطعة "ف البدايةد آراد .املك آلا يضدق أنه ."سيموت“ :)ا إلى ماري إل 
الموسيقية الي لا يختل فيها الإيقاع» السريع عند الضرورة» البطيء عند الضرورة» | عنفوان الحياة والحب» فوهبت حرارتما وحضورها له. إلا أن ظل الموت» لا يبقي 


م ایج کل شحص ف هذا الفعل أشبه بآلة موسيقية في أو ر كسترا يتقدم جا للحياة طعما. الزوحة الثانية كعقارب الساعة تذكره كل نانية 


أن القدر يقرع 
العزف بحو الذروة الحتومة... وملا كل من الممثلين الستة دوره مستقلا ومتناغما قي | الباب... ويتوسل بقدرة الطب... لا فائدة. فيتجه إلى الصلاة 


فاو 

آن واحد. وکان التناوب امدروس بين البطء والسرعة في الإلقاء سرا من أسرار| ينغطف إلى ماضيه» إلى مآثر تاريخه يرويها الجارس وهو... لا فائدة. ويي لحظة 

سک السا د کان یظن اننا نستطی أن نفعل ذلك باللغة الفصحى الي من | غامضة تذكر اللذاذات الصغيرة الي کان بمکن أن ینا اء لو م يضح .ععطيات حواسه 

ماعا آق تر اليس ف القع بدلا حن أن تيسرء. من أحل قضاياه الكبيرة والمربكة "لكن أين هي الحياة الي ضيعها في العيش كما 
"أما الأمر الثانن الذي حققه المحرج» الشكل» فهو العامل الآحر قي بجاح يقول اليوت... 


الفعل المسرحي. ففي كل لحظة تبقى العين مأحوذة بشكل ينساب فيه التأليف المرئي )...(٠‏ لا شيء يجدي في لحظة مواحهة المصير. وهذا يتحول كل شيء على 


. دون أن تضطر ب فيه الأحزاء أو تتهافت» كل شبر من حشبة المسرح وكل إعاءة من الإطلاق إلى سخرية مضة . 


الممثلين وكل بقعة ظل» حزء عضوي من هذا التأليف البلاستيكي الذي خعل لكل "وهنا تبرز قيمة إخحراج أبو دبس لمسرحية الملك يبموت. إن العلم والفنء 


(لقطة) أبعادا بصرية وزمنية معا... والبساطة» والقوة» والفكر» وبالتالي الإنسان» كلها نماذج كاريكاتورية من موقف 


جرا ابراهيم جبراء الملك يموت في بغداد: هذا الحدث المسرحي» جريدة البلد بغداد .٠۹٩٥/۱۲/۳۰‏ 
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"العجز هذا". ولذلك فإن الت ركيز على الشكل الخارحي» وتقدم الشخصيات 
كسلسلة من الح ركات "التهريجية" والمضحكة اانا هو تعبير دقيق عن هذا الوضع. 
لقد استطاع أن يقدم العبث حركة على المسرح» وتلك 'وجهة نظر عمقت لي 
رأيى مضمون المسرحية وزادت دلالتها E‏ 

نسي الحاج ترجحم نص يونسكو ترجمة استوقفت كل من كتب حول 
المسرحية» ولا تزال حي اليوم معيارا لنحاح الترجمة ولوضع اللغة الفصحى أمام 
تحديات الضحك. ققدم أنسي الحاج هذه الترجمة قي مرحلة كانت فيها التساؤلات 
تتكاثر حول صلاحية الفصحى للمسرح. وكان نص يونسكو يتطلب مرونة هائلة 
وقدرة على ركوب عربة اللغة ا تیا ين الجا وال ادف اعتمد أنسى 
الحاج لغة قريبة في روحها وتراكيبها من العامية» دون كسر الفصحى. وحعل الترجهة 
تمتص من العامية تراكيب وتسميات تنعش الحوار وتمنح اللغة ماء اليومي وحيويةً 
احكي» وتستغل سياق الفصحى للق مفاجات لغوية. وهذا كله يعزز البناء العبثي 
للحدث. 

كتب أنسي الحاج في صفحته الأسبوعية يومذاك كلمة .مناسبة عرض 
الملسرحية في دير القمر أقتَطف منها الفقرة الآتية: 

'(...) كل مسرح يونسكو مأخوذ بالموت. في هذه المسرحية لا حديث إلا 
عن الموت. الملك بيرابجحيه» له زوجتان واحدة كبيرة وأحرى صغيرة. الأولى هي الزمن 
والعقل والأحرى هي الحب والضعف. الأولى تقوده» على دموع الأخرى» جحزم خر 
اض تملك اشسفداماكة الخد رر ارد الاي كب ك غ 


عادو تون ريد البستة مق ,9158/4/0 


110 


جلاد وفلكي. وله وللملكتين خادمة وله أخيرا حارس. جميع هؤلاء يتحولون إل 
كهنة لإقامة الذبيحة وإحياء الاحتفال باحتضار الملك. ساعة ونصف من احتضار أي 
إنسان كان. 

(...) والمتفرج على هذه المسرحية يضحك. لاذا لا؟ النكتة يضحك ها 
الإإنسان لأما تخالف المألوف. تصدم المنطق. همزا بالمعقول. على هذا الأساس ألا 
يكون الموت أضخم نكتة» وهو اللامعقول اللاهمائي؟ 

لقد بلغ يونسکو ذروة براعته في الملك موت" عندما احتصر في ساعة 
ونصف من الاحتضار روعة الحياة وتفاهتها “". 

كثر المعلقون حول مسرحية الملك يموت» وكان هناك إجماع على تقدير 
عمل الممثلين بشكل مكافئ لعمل المخرج. مع أن عمل المحرج كان عملا 
اور کسترالیا بالغ الدقة والحساسية (كما يعبر جبرا ابراهيم جبرا)» فإن عمل الممثلين 
كان» في رأيي المسؤول الأول عن ذلك النجاح الذي حققته المسرحية. وإذا اعتبرنا 
السرحية مأثرة منير أبو دبس» فهي أولا مأثرة منير أبو دبس كمؤهل للممثلين. لقد 
مشى ممم نحو تطويع رفيع لقدراتيم الخيالية والتعبيرية» ولا سيما ما اتصل بآلة 
الصوت وفنون النطق. الملك يموت مأثرة تعد لتلامذة منير أبو دبس فى الدرجة 
لأول» تي حين أن ملوك طيبة مثلاء هي مأثرة منير أبو دبس المخرج» مبدع 
التشكيل المسرحي. 

إذا كانت مسرحية الملك يموت هي تراحيديا "موت للملك الإنسان" كما 


رای صلاح عبد الصبور او 'تراجیدیا الف" کما رآ سمت ال ونوس أو الخشا 


آ20 
) انسي الحاج» الملك يموت: كلنا ملك بعوت» ملحق النهار» بیروت» .٠۹٩٩/۷/۱۸‏ 
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ای ھا رک کم الحاج» فهي في الوقت نفسه تراجيديا لغوية ادا صحت 

م ا : : 1 
منها الفعل› ما دامت المسرحية تبدأً بإعلان الموت الوشيك. الكلام هنا يقال» مع 
العلم المسبق بلا جدواه يصرَّف كعملة بلا رصيد» كأوهام أفعال» کخر طوش فارع 
يقذفه الملك بكثرة وعشوائية وهو يعرف أنه فار غ. الكلام قشرة انفصلت عن الحسد 
الجی» واظلت تتخحذ شکله. 
ليست غاية يونسكو من هذه المسرحية كسر الكلام كسياق» ولا إظهار 
انقطاع الكلام عن الحياة وعن المع كما في المغنية الصلعاء. هنا الحدث مبي 
باحر كة البهلوانية للكلام» بالمقارنة بين الكلام والموقف. وهي المفارقة الي تعمق 
البعد التراحيدي فيما هي تولد بعدا کوميديا. 
هذا التساكن التراحيدي- الكوميدي الب على المفإرقة الحادة يستبعد اي 

‘I1 4 E ۰ ۴‏ + 8 ل مہ أ“ 

مستتو ی سيكولوحي في التمثيل» واي امتياح للذا كرة الانفعالية » ويقيم لتعبير على 
مستوى التكسرات والطباقات الح ركية الي ترسم ها منطقها الخاص داخحل منطق 
٤ ٤‏ 
الحركة الإجمالية للمسرحية. وقد وصح هدا الامر الممغلين خحاصة والمخحرج امام حد 
كانت المسرحية ستسقط تماما لو حاءت حركة الحارس (ميشال نبعة): أي 
صوته و حطواته» ح ركة قوية انزقة قصيرة سريعة الإيقااع كما كانت حر كة الملك» أو 
لو حاءت حر كة الخادمة (مئ جبارة) مطابقة لواقع الحال» أو جاء صوهًا في المستوى 
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وحساسية لدوزنة هذه الح ر كات والتأليف بينها تأليفا ينتج التساكن الضدي الطباقي 
لمعن واللامعئ» للفاجع وامزلي. 

وقد استطاع الممثلون أن يبنوا شخحصيات هذه المسرحية ويقدموها بجعل 
الكلام مقلوب البانتوميم. فإذا كان البانتوميم ح ركة هي بديل الكلام فقد جعلوا 
الكلام مكافعا حر كة البهلوان المهر ج. وعندما نتعرّف إلى أنواع التدریبات ال كان 
المثلون فى معهد التمث ا لحدیث يقومون ما نعرف امم قد استغلوا استغلالا يدا 
فرينات التنفس والصوت» التفريغ والملء» تمرينات "القراءة البيضاء" وتفريغ الصوت 
من المعئ» ثم ما يليها من رحلة الصوت بالكلمات حارج معانيها وخارج اللهجة 
ف يستدعيها ء اللعى» ياوا إل 2 تقنيات الققكيك»» وعرل ال ركة عن اغاية وعن 
مضمون» تغييب حضور الجسم عن الوعي؛ وعزل الصوت عن التعبير» وعزل اللهجة 
عن المناسبة والموقف. 

أذكر أداء ميشال نبعة ثي دور الجارس» ووحهه المعزول عن أي تعبير وأي 
وعي أو علاقة بأي وضعية أو موقف» وذلك الصوت المديد الأبيض المفرغ هو أيضا 
من التعبير» المنفصل عن المعى» کأنه بقايا صوت تستخر حه آلة من لباس عسكري 
قلعم حلا من حامله. نكاد نقول إنه السوبر ماريونيت أو الممثل المقنع كما حلم 
قؤردون كريغ. هذا الصوت المديد المفرغ من اللون كان يشكل تاليف نميا خحاصا 
وهو يعترض صوت أنطوان کرباج في دور الملك إذ يتدفق صعودا هبوطا حاملا 
سلسلة من الطباقات» يندفع صا کا پس کے پا سای ی مان 
بين الحزن والبهجة والجنون» بين الطفولة والشيخوحة. ومثل ذلك جاء الطباق بين 


کا وصفه ابو دبس في سياق حدینه. 
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دوري رضی خوري (مارغریت) ورنیه ديك (ماري)» الأول تي رحابته وعمقه 
و حياده الكامل وإيقاعه الصارم والثان بانفعاليته الفائضة عن موضوعها. بينما جاءٍ 
مرت سن باز لادم آلا رتيا حاتي رة اليا من آي الوق وشغ 
ومنسجماً مع حركة تقرها من الماريونيت وتظهرها أشبه بإنسان آلي مبرمج. ولو 
تلن صومًا بأي ذاتية أو موقف أو انفعال لسقط الدور ورعا كان أسقط المسرحية. 

ونختم الكلام هنا على هذه المسرحية برأي ثيودورا راسي الممثلة الي رافقت 
فرقة المسرح الحديث منذ بدايتها ولعبت أدوارا رئيسية. فقد كتبت في وصف العمل 
وركزت على لعب الممثلين: 

"الآنسة رضى حوري تتجاوز نفسها في كل مسرحية جحديدة. 

فى هذه المسرحية كانت مدهشة في دور الملكة الجافة المتسلاطة. حركاه 
كانت واثقة رحبة فخمة» كان لصومًا نبرة قاطعة حاسمة تنطق بحكم مطلق» وهي 
وة اة اللدور افا الى الذي طا المرش كات ميشال بحا اق دور لار 
الفرغ من الحس”". 


Théodora Racy, The King is Dying play called unexpected success, “The Daily‏ زر 


Star”, Beirut, 15/4/1965. 
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قذّم منير أبو دبس مسرحية ملوك طيبة في قلعة صيدا البحرية بین ۲۷ و١٠‏ 
وز /يوليو عام »۱۹٦٦٩‏ عرضت في سراي دير القمر أيام ۹٠ء ٠١‏ وال 
آب/أغسطس» وعرضت في جيل ایام ۲ و٣‏ و٤‏ أيلول/سبتمير من العام نفسه. 
ترحم النص الشاعر أدونيس بلغة غنائية صافية استغل الإخحراج قيمها الإيقاعية. 
کان العرض جیدا بشکل شبه کامل. عاد ابو دبس هنا إلى نصوص سوفو کلیس 
ودمج أعمالا ثلاثة هى أوديب ملكا وأنطيغونا وأوديب في كولونا. كانت الفرقة 


مرت بتجارب ناححة من ماكبت إل الذباب والإزميل وتمثلت ذروقا بالملك 
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يموت عام .٠۹٦١‏ لذلك بغكن اعتبار ملوك طيبة ۱۹٠٦١‏ مثلة لعمل الفرقة ورؤية 
أو اديس اق الات( 

ولا نقدر هنا ألا نتذكر ماضي أبو دبس وعمله في فرقة المسرح القديم 
1h éAtre Antique‏ ف السوربون» ولعبه فی إبیدور 8p1431٣٤‏ حیث قدم آشیل 
فة اق بات ما انذكر جاربة الك ية الظفولية ق أنظطاياس مناسبة أعياد 
البربارة» والسحر الذي مارسته عليه أقنعة البربارة وأدراج البيوت الظليلة. 

يتكلم أبو دبس على هذه المسرحية: 

"تعود إلي مسرحية ملوك طبة برفيف صور» أذكرها وتنفتح لي هذه 
المشاهد: رفوف الطير أيام الخريف» الغيوم المتلبدة السوداء أو أيام الصيف ساعات 
الظهيرة»› ف عين الشمس. الممثلون يتقدمون مقتعين قي دائرة القدر: ينادون متوسلين» 
مردّدين: أوديب» أوديب» يا سيّد بلادي. فيظهر من بينهم أوديب» يكلمهم» 
ويتحولون جميعهم إل شتات امسر جات اللات ٠‏ 

"في نماية أوديب في كولونا يتم إحتفاء أوديب في عالم الغيب» وذلك 
بر جحوعه خحلف قناع العامة والضياع ق المجموعة. وتعود هذه الجموعة إلى البدء 


me 


تنادئ: 


حاء فی جريدة الأوریان 101٣٤‏ بتاریخ ۱۹٦٦/۷/۱‏ هذا التعليق: "يبدأ العرض بحشد من الممثلين؛ جع 
في ملابس سوداء» وعلى وجوههم أقنعة علامة البجهولية 40۷1ء ينادون مخلصا تختارا. وسرعان ما يحرج 
فرد من الجمع الجهول ویرع القناع ويصبح أو ديب (أنطوان کرباج). ويهذه الصورة تخرج الشخحصيات من 
الجهولية وتصبح الكائنات الملترمة بحمل مصيرها دون اخحتيار. وهكذا تظهر إلى الوجود جوكاست (نيا راسي 
أنطيغون (رضى حوري)» إيسمين (من جبارة)» الكاهن الأكبر (ميشال نبعة)» كريون (ريعون جبارة) تريزياس 
(صبحي أيوب)» وهيمون (أنيس ”ماحة). 
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ار 4 او وذلك إشارة إلى احتمال العؤدة المتكررة لأوديب» 
واحتمال تكرّر أحداث المسرحية لكل فرد من امجموعة» .كما يتكرّر مرور الطير 
والخريف» طالما الزمان زمان". 

أذكر تلك الليلة من تموز. كانت الإضاءة باردة باهتة كنور القمر. وحركة 
المثلين في الحوقة تراوح بين الإنشاد والرقص. الحالات ترتسم على الوحوه» كظلال 
يغمرها السكون حينا» كوميض الاندهاش حيناً آخر. 

كل العناصر المشهدية تساوت في الأهمية: الضوء وح ركة الممثلين» الموسيقى» 
الأصوات» الكلمات. كان الرقص مائلا في تنظيم الح ركة الحماعية للممثلين ون 
إيقاع الح ركة. ويقول أبو دبس: العمل هنا نحا منحى کا ای المسرح الكلي 
hêre 1‏ ف تصور کریغ". 

تي هذه المسرحية كان للقناع دور يتجاوز التعبير المباشر» وحلق الحو 
الأسراري. بو دبس يوضح: 

"كان عندي دائما ميل لإبعاد الممثل عن المشاعر اليومية. وعا أن ملوك 
طيبة مغمورة بالأسطورة ولكي يكون حضور الممثل مشمولا بالأسطورة أبعدته عتا 
أو عن الحمهور بواسطة القناع. وبالإجمال كان عندي دائماً توق لإبعاد الممثل عن 
عالمنا اليومي المباشر ووضعه تي غربة. وعندما لم ألحاً إلى القناع» كنت أشعّل الممثل 
حى يصير يذه الغربة والبعد عن المباشر. هذان الغربة والبعد كانا ضروريين في 
نظري لكي يتحقق الفعل المسرحي '. 

عرض ابو دبس رؤيته الي وجحهت إخراج المسرحية في حديث لمريدة 
الأنوار قبل تقديم العمل بأيام جاء فيه: 
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'ويقول منير إنه اعتمد إلغاء الكواليس» فيدخل الممثلون على أدوارهم من 
حلف الأقنعة (...) وتقفل المسرحية عندما يعود أوديب إلى لیا اا عن 
اة ويدحل أوديب في الموت عندما يلبس قناعه» هذا القناع الذي يلبسه إياه 
القدر و يعيده إل اسكان ظيبة كإنسنان عادي. لقد استهلك أو دیب مصيره 

اعتمد أبو دبس واحدة من أقدم المسرحيات ليمارس عليها قدراته الأسلوبية 
کمصور مَشاهد. لکن أيضا ليكتب عبرها قراءته للأسطورة ورؤیتها في مدار تصوره 
لح ركة العام وجدل الغيب والتجلي. إنما الح ركة الدائرة اللامتناهية» الي تغدو قصة 
أوديب وجو كاستا لحظة من لحظاتها» وحيث الخروج من اجهولية يسمح بإضاءة 
العزلات المعذبة. هنا يرجع أبو دبس إلى المنبع الذي فل منه كريغ 6۵12» إلى قناع 
لنو الياباني. شغل أسلوبي» نحي - إيقاعي - تصوري» أعطى للجماعي والقدري 
الكامن شكل القناع الموحّد وإيقاع الحركة الجماعية. وجعل للحركة والتفرد 
والاستكشاف خحصائص الفاجع. 


(1°) 


مشاهد تقوم على طباق أقصى» طباق قاتل بين العزلات الصميمة وعذاباها وبين 
بجحهولية القناع الموحد والإيقاع الجحماعي وار ةا ار سوفة: إ حورل ورديب الا 
الشال غکسټاء تنتظم لعبة قتل فريدة: دروب الحب ودروب لوت تتقاطع بغضب 
فى سلالة:الأتريد الملعونة”“". 

مناخ طقسي تعربمي. إنشاد إبتهالي» جو أسراري يتولد من فرط النظام 
والح ركة اللحماعية. تكثيف رمزي» حيث كل حط وصورة ووضعية تقوم كإشارة إلى 


من حدیث مع حان شاهین»› جحريدة الأنوارء بیزروت ۲٤‏ موز ۱۹٩٦٩‏ . 
٤‏ من کلمۃ فی الأوریان 101٥٣٤‏ بتوقیع .1.۸ (الأرجح اما میریز عکر) بتاریخ ۲۲ آب)› .۱۹٦٦‏ 
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ماوراءها. الخشبة على عريها ساحة للإشارات. لا وجود لعناصر تذكّر بعال 
احتماعي ما. خحشبة بحريدية. لعب بالکنایات. القناع ذاته يعمل لتجر يد الانفعال»› 
لحجبه. القناع كناية عن العموم. وراءه يقيم الغيب السيكولوجي. وفي هذا المستوى 
يقيم القلق والتمرد» ت تقوم الوحدة أمام المصير. فما أن بخلع الشخحص قناع 
العموم ويتعين» يصير ذاتا مفردة» حي يندفع حط الفاحع. لأنه من هذه البؤرة المشة 
بال از ا 

املابس السوداء الي تذكر بعسوح الرهبان ق القرون الوسطى صمَّمها 
لفونس فيليبس ومنير أبو دبس. جعلاها تي مزلة القناع. ليؤديا وظيفة العموم 
والإمام. صمَّمت الماكياج جانين ربيز. وكان التناغم كاملا بين الملامح المرسومة 
وإيحاءات القناع الموحد. 

الأقنعة كانت من تصميم ألفونس فيليبس وتنفيذه. حطوط صارمة ف 
اقتصادها دون أن يغيب عنها تعبير الصمت والترقب. القناع يحجب الحبهة والعينين 
وأعلى الأنف» ويكشف الفم. تضادٌ مشغول بنفاذ وإرهاف» بين النصف الباصر 
للوحه ونصفه الناطق. تضاد رمزي» يكثف بل يدمج أسطورة أوديب وصورة 
تريزياس الأعمى في آن واحد. حيث البصر لا يبصر والأعمى ينطق بالنبوءة ويرى 
ا 


ر( 
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فاوست 

قدمت فرقة المسرح الحديث مسرحية فاوست عام ۱۹٦۸‏ في أربع مناطق 
لبنانية حارج العاصمة. ترحم النص عن الترججمة الفرنسية الشاعر أدونيس» وصمّم 
الديكور الفنان ألفونس فيليبس. أما الملابس فكانت من تصميم فيليبس وأبو دبس 
وصمّمت رقصات الباليه حورجحيت جبارة» وشارك قي الرقص فرقة بكاملها» ضمن 
التصور العام للإحراج؛ وكانت الشياطين الراقصة تطلع من الأرض وتختفي نازلة 
فيها. 

في هذه المسرحية اقترب أبو دبس من طموحه إلى مسرح كلي أكثر من أي 
مسر حية أحرى من أعماله. المظاهر الماذية بمختلف تعابيرهاء والبذخ المشهدي كانت 
هنا في حدّها الأقصى» قياسا إلى تلك المرحلة وإلى أعمال ابو دبس. 

وهو بذخ يتفق مع أطروحة المسرحية» لكون فاوست قد اختار عام المادة 
والظواهر. إنه عالم مفيستو بألوانه وحسيته» حي في كلامه على الزمن» الذي هو 
زمن يقاس بالسنين ولو كانت ملايين. ورعا كان هذا الإلحاح على الألوان والح ركة 
والأصوات قد شكّل تعارضا مع الإيقاع المميز لنير أبو دبس» وهو إيقاع وليد 


قدّمت هذه المسرحية في المناطق اللبنانية: 
بل دين القمر» سراي كير القمر» آيا 1 5۸521۷3 قىز :3:14 
بلدة بيت مري» دير القلعة» ایام ٩‏ و۰٠‏ و١١‏ آب. 
مدينة حبيل» ميناء حبيل الأثري» ايام ۲۳ و٤‏ و٠۲‏ آب. مدينة طرابلس» القلعةء أيام ١‏ و“ و۷ و۸ أیلول. وت 
ذلك بالتعاون بين مهر حانات بعلبك الدولية ومصلحة الإنعاش الاجحتماعي. 
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الروحي والنفسي» ومن ثم إيقاع على شيء من الهدوء. لأنه هذا هو المأحذ الوحيد 
الذي توقف إزاءه نقاد الفن في تلك المرحلة. 

(...) ما عن رؤية أبو دبس للمسرحية فهو يقول إنه نظر إلى فاوست 
كتجسيد لا سيحدث فماملت في فاية منطقه» لو أنه عاش» أي الشك اهائلء الممثل 
بالتساؤل حول الغيب (الذي أطل بصورة والد هاملت) وحول التاريخ في مظهره 
المادي. والضياع بين الظاهر والخفي الذي عاشه هاملت» يبلغ لدى فاوست حده 
الأقصى. فلا يلقى فاوست بنفسه في الموت» بل يقول لنفسه» لعل الظاهر حقيقة 
هامة انتهى عنها ولم يعشها. هكذا يرغب في أن يقوده الشيطان في معرفة الحياة 
الظاهرة. ولذا» عند الشك يستسلم فاوست» ويكتشف أنه انزلق إلى تخريب حياة 
رر یت کل واف ن عاشي اشوا کون مرق و جیا ا کے ات کا هذا 
الدرب في متع الظاهر» مع مفيستو» م يكن أكثر حقيقية من أي حلم. هذا الظاهر 
الذي هرب إليه يأسا من الحخفي» لم يكن أكثر حقيقية وأقل مراوغة ووهماً من ذلك 
الخفي المثالي. 

علماء الفيزياء 
عُرضت مسرحية علماء الفيزياء لدورنمات” ‏ في قاعة وست هول 


بال جامعة الأمريكية ببیرو ت مساءِ الثان من آذار UE‏ ا رزوق الذي تر جم 


ف. دور نات Friedrich Durrenmatt‏ (۱۹4۰-۱4۲۱) روائی وکاتب وفنان تشکیلی ومؤلف 
لبنان الستينات كما سنرى: زيارة السيدة العجوز ورومولوس الكبير وعلماء الفيزياء وفرانك الخامس. أعمال 
دورنمات» ولا سيّما زيارة السيدة العجوز أحرجها كبار المسرحيين في الغرب بينهم بيتر بروك وحيورجيو 


سترهار. 


٤ ٤ e u.‏ ا2 
مسر حي سو يسر ي باللغة ا احرج يتقسنة لدا م أعماله. اشهر مۇلمفاته المسر حية حر جحت ومثلت ق 
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النص عن الألمانية كتب تقدا شر في الكرّاس الخاص بالعرض» وفيه يطر- 
التساؤلات الأساسية الى تعالجها المسرحية: 

"هل عکن تقلع العام الحديث على خشبة المسرح وكيف؟ هكذا يطرح 
دورعات السؤال OSE O‏ 

'الملهاة وحدها تناسب هذا العصرء تعبر عن يأسه وقلقه» تنقله إلى حشبة 
ابرح وقسلط الأضراء عليه لذلك ريصيف دورتمات مسر جياه داقما بأغا. ية" 
ملهاة لا تخلو من الغرابة والعحب والرعب» لا بل تحمع النقيضين» الملهاة والماساة 
ا 

اعقلنا البشري توصل إلى احتراعات واكتشافات بمكنها حو الإنسانية جمعاء 
ونسف العام من أساسه! العقل يتحول إلى جنون. لذلك يجعل دورغات من علمائه 
لفلاثةء الذين عادوا إلى رشدهم وعقلواء غنيمة نون وضحية هنون (...) هنا 
تختصر أزمة الإنسان المعاصر وتتجسد حيرته في الأسس الأخلاقية الي تقوم عليها 
هذه الملهاة- المأساة". 

وقي كراس العرض تقسم ثان كتبه الشاعر أدونيس الذي قام .مراجعة 
الترجمة» يقول فيه: 

'لكن هذه المعاطحة تنقلنا إلى مستوى أعمق وأبعد» فتعرض لنا أزمة الوعى 
والضمير عند عالم الطبيعة أو الفيزياء (...). 

'وتصل هذه الأزمة إلى ذروقما المفجعة حين تصطدم بجدران التناقض والعبث 
والمفارقة (...). 
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القعب الشتعرية إل الطرة الأاضى في لتر اعبت والفارقت إا رل 
التناقض الظاهري إلى تناقض جوهري. وهي لا تقتصر على تلك الظواهر 
والمئسسات» وإنغا تشك قي نظام العا م. 

"وهكذا تتفتح بين الإنسان والأشياء» بين الفكر والواقع» هوة عميقة شاسعة 
تحاول السخرية أن تزيلها بأن تعمقها وتوسعها 

بين أبو دبس إخراحه بحيث يبرز وجوه الملهاة في هذه المسرحية القاتمة. لكنه 
استخر ج الضحك من قلب الرعب وانسداد الأفق. بى العمل على الانتقال الحاد 
المفاجيء بين واقعين أو مستويين من الحقيقة: الجنون والعقل. 

النص أساسا مب بالمفارقات. وأبو دبس رسم أطراف المفارقات بجخطوط 
قاسية حادة» شد الانتباه إلى تساكن المتناقضات» وبقسوة عرى الخلل. بى هذا قي 
صلب الحركة» ومن هذا كله استخر ج الضحك. 

م يكن مكنا ترججمة القصة برؤية تراجيدية» ولا عل الوقائع جنونة والرؤية 
موزونة. هكذا قلب الوضع» نظر بعين الحنون إلى عام افترض أنه عادي فجاءت 
الصورة مقلوبة و كيفما قلبنا الوضع بحددت المفارقة. 


(T۹) 


قال منير أبو دبس في حديث بالفرنسية مع الشاعرة والفنانة لور غريب: 

"كان علي أن أقراً المسرحية عبر منظار الجنون. لو نظرت إليها بعين الحكمة 
والوقار لكانت رسالتها الأحلاقية جعلتها باهظة ثقيلة» ولكانت الرسالة نفسها 
أصيبت بالمزال. لذلك نظرت من شرفة الشخحصيات الى تريد أن تظهر جنونة ولا 


تريك» ق الوقت کک تعلن هدا الجحنون تماما. وهذا التردد يبرهن على الشط 


‌ نشرت كلمة اسو هذه في حريدة لسان الحال بتاریخ AAU‏ 
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انجنون قي الشخصيات. هكذا تصبح الوضعية: رعا كتا جميعا بجانين. وينكشف الأمر 
الخطير : 

العلم لعبة جحهنمية بين يدي بشر يائسين محدودين قي قواهم العقلية'". 

السؤال الذي رفعه أبو دبس فوق-مشاهد المسرحية من البداية إلى النهاية 
هفو أين يقنع حط ابكون؟ وفي أي-حهة من الحط يقف المشناهد ريقف المشهد. 
ذلا الأمر داحل المسرحية. من هم اجانين؟ هل هم العلماء الذين يلعبون لعبة 
الجنون؟ هل هن النساء اللواني يقتلن نتيجة للحب في مستشفى الحانين؟ 

ا زاوية تقنية» تندرج المسرحية في الخط التقليدي الذي فتحته 
إلكرسة التعبيرية . وفي الحديث الذي أجريته معه أوضح منير أبو دبس أن الخطوط في 
تة قاسية حادة» والشخحصيات حذية بائة متطرفة بلا أي توسط أو تدرّج. 
فدو ر عات المأحوذ بالنطق ييحث هذه الخطوط والمواقف الحادة عن دوافع منطقية 
مقبولة” “. لكن ني الإحراج شد أبو دبس على عكس ذلك أي على لا منطقية 
الدوافع لكي يخرق منطقية المسرحية بالالتباس. 

إلى أي حد تندرج المسرحية في حط المدرسة التعبيرية؟ في رأيي» ليست 
ذلك إلا من حيث حدة الخطوط وتصادم الصور. لا كشف هنا عن اللاوعي. لا 
هذيان. أو لعله هذا الغلوٌ في المنطق الذي يكشف عن الحنون ف فاية الطريق. ولعله 
كذلك هذا المنطق المرسوم للحب في مسرحية لا مكان فيها للحب» إذ بحد هنا 
علاقة بنائية بل سببية بين الحب والقتل. بل لا وحود للحب في هذه المسرحية إلا 


L’Orient. Propos recueillis par Laure Ghorayeb, 25 Février 1966. 
من الحدیث مع بو دبس ح.س.‎ 
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| وع لقتل أو للاستغادل. حن تقول الد كتورة فان زند للعلماء اجانين‎ ERE 


'حخراضت الممرضات علیکم' فهي تقصد القول دفعتهن إلى حبکم کن أستدرحكم 


إلى قتلهن. والعا م موبیوس (ميشال نبعة) خلى عن زوحجته (مادو کربدیان) واولاده» 


وقبل أن تدفع زوحته الفقيرة تمن هربه طيلة أربعة عشر عاماء لأنه يحبها ويحب أولاده 
ويحب الإنسانية. ومن أحل حبه الإنسانية سيقتل مونيكا (رينه ديك) الى أحبته 
ن ا لحب والقثل خيطا يصل العمل بالتعبير ية. 

هذا كتب أنسي الحاج في زاويته الأسبوعية حول الإحراج في 'علماء 
الفيزياء': 


و فقد تصدیى المخحرج لمسرحية حادة ممتعة» دول ریب» غير أا کذلك 


وأحبها. رعا کان هذا الربط بہ 


حافة "واقفة" متعبة لا تتعرف إلى الشعر» سوداء قي نكتتهاء مرعبة في سخريتها تذعي 
إيحاء الخلاص في النهاية ولا نعرف من أين ندخل إليها حن نرى طريق هذا الخلاص. 
رة خا ت قوتي كا تفا ماعا رقانت طلم ارط وة ن عا 
غشاشا. مسرحية ذات آفاق ولكن من الصعب إظهار هذه الآفاق 


ورحاء ومن الصعب فرز العبث فيها عن الرجاء ( 


و 


ل .یدن ۔ اب د e‏ حلاقة في صياغة هذا العمل هذه الصياغة 
الشخحصية» حاصة عندما أراد أن يجعل أكثر المواقف "حارحية" تبدو كأما أكثر 
المواقف 'دا 
المسرحية لمفهوم المخرج المسرحي 

(...) هكذا يقول عصام حفوظ حول المسرحية: 


HOYT) 


.٠۹٩٩/۳/۲ أنسي الحاج» ملحق حريدة النهار»‎ ٠ 
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حلية". وليس في كل هذه الاتجاهات خيانة لدورنغات وإغا هي تطويع 


في هذا العام الذي لم تعد الرؤيا که ا جل راقبا شالس ر ل 
اد فة انفصال عمیق د بين الواقع واللاواقع. ويبدو أن منير أبو دبس - خر ج مسرحية 
علماء الفيزياء- انطلق من هنا ني صياغة مفهوم دورنغات لل [7“". 

أما عن الإحراج فيقول عصام محفوظ: 

'لقد قدّم أبو دبس في الوست هول» كعادته دائماًء عملا مليئاً بالسح 

ابلاستيكي» بالمفاجأة المسرحية» عملا شخصياً جدأ» عملا يضع المتفرج في حلة 

نساؤل (...) أبو دبس يسعى قي تفتيش دائب إلى اللعب بالفراغ بالمسافة بالحركة 
نفسها کالرسام بخامة اللوحة» لإرواء قلق فيي ذي طابع حاص يكون فيه للخلق 

ریق الراب اقول ان ررضی غرري وران وباج بارغ من سد 
لسيطرة وزعا من لاطا كانا رائى 9" ". 

بحاوز المخحرج ملاحظات المؤلف حول الإحراج» وتحاهل اماملا خظاة: 
حول الدیکور كما يتبين لدى قراءة نص المسرحية. لا أثر للمَشاهد الطبيعية الي 
کان يفترض أن تطل عليه النوافذ. لا وجود لعناصر الأثاث ولا القطع المقلوبة 
مبعثرة. هنا الاطو ط اهندسية الصارمة هي الي تحضر وتقدم هوية هذا العام. القيم 
للونية والشكلية هي المعكوسة: 


) عصام محفوظ» جریدة الحیاة» ۱۹۹٩/۳/۸‏ 
14 
) ۴ -۳ن» 
f‏ 


مسقشفى جحدران غرفه سوداء. عالم سجين خحطوط تتقاطع بحدة. الجنون 
قائم في الوضع العكسي للأشياء القليلة امو حودة. كرسي يعلو مترين ليس للجلوس 
أو للراحة» بل لحضور غياب الراحة. الحنون هنا كامن مقيم في أساس العلاقات. 

ألقرتس فبليبس صم الديكور. ولا بد أنه أحذ بعين الاعتبار ملاحظات أبو 
دبس» لأن الكرّاس يظهر توقيع الاثنين معا. غير أن هذا الديكور المعدني كير الشبه 
بأعمال النحات والمصمم القادم من ألمانيا» والذي لا يخفى قي أعماله أثر الباوهاوس. 

هذا الاستحضار لروح العام الصناعي انون الذاهب خو محهول الكوارث 
يشير إلى ألفونس فيليبس الذي عبرت فوق طفولته آلة الحرب النازية وبعدها آل 
اقات امسر 

هناء لا تقشف في الديكور على طريقة أبو دبس. الديكور يحضر حضورا 
طاغياً. لا كثرثرة للتفاصيل بل كنظام وشكل يفصح عن نظام العام الديكور هنا 
ساقس الل كما فى المسرحيات المعتدلة للباوهاوس. على أية حال تحويل بعض 
شحصيات المسرحية إلى كائنات آلية يشي بتأثر ما بالباوهاوس. 
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الفصل الخامس 
القنطاري 


فرقة الملسرح الحديث ف "نبع اللقيقة" (افتتاح مسرح مهرجانات بعلل شارع القتطاري» 1۹۹( 


بحا عن مسر ح دائم 
7( 'أطلعتن 1 لمسبكة سعاد حار الأغعضاة على نتيجحة التفتيش عن نسو تح 
للفرقة وأا توفقت بإيجاد مكان جميل» على شار ع القنطاري'. 
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(...) عقدت نة الملسرح الحدیث تاعا دعي آل ر ایی ادر لوضع 
تحهيزات تتلفة وتقلم ميزانية مفصلة إلى اللجنة. رکاش الهندس واثق أديب 
بالإإشراف على تأهيل المكان وهندسة الخشبة» ودارت العجلة. ففي تاریخ ۲۹ 
آذار /مارس ۸٦۱۹ء‏ أي قبل انقضاء شهر على قرار استغجار المسرح» جحد في محضر 
اجتماع للجنة المسرح الحديث بحضور منير أبو دبس "درست اللجنة الخرائط المعدة 
a‏ 


الفرقة والمعهد في مهب التحولات 

تمع الممثلون في فرقة المسرح الحديث عجموعة من المميزات تتهياً لغيرهم 
ياك 

لميزة الأولى كانت التلازم بين الإعداد المتواصل ومارسة التمثيل. فالممثل 
عملياء لا يتخرّج من معهد التمثي له ما هو الا ية ا ها2 
والخلية الأم الي تكون الممارسة الحقيقية للمسرح في إطارها. والتمثيل أو العرض هو 
لحظة احتفالية في سياق الحياة المسرحية. 

وإذا كان هذا الوضع لم يحظ بإجماع الممثلين» أو كانت نة المسرح 
الحديث المسؤولة عن المعهد والفرقة معا تنظر إلى الأمر في ضوء آخر أو منظار آخرء 
فالنتيجة واحدة: كان ذلك الترتيب هو شرط العمل في الفرقة. 


لا شلك أن هذا النظام الذي يربط الفرقة بالمعهد ويلحقها به كانت له نتائج 


في صالح الممثلين» إذ جعلتهم بمتلكون أفضل تأهيل مسرحي... 
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اليزة الثانية هي تواصل الأعمال ضمن حط معروف» وفي إطار مؤسسة ها 
رصیدها المتعاظم محليا ا 

الميزة الثالثة هي الاحتراف» إذ بدأ بعض الممثلين يتقاضون مكافآت. ولا 
۳ عام ۱۹٦۷‏ کان عدد منهم یتقاضی اا فليجنة املسرح الخحدیت کانات 
تولّی کل ما حرج عن نطاق الأداء المسرحي» كانت تقوم بدور المنتج. والإجراءات 
الإدارية فلا يبقى لأعضاء الفرقة إلا الدور الإبداعي. 

ATO‏ من حهة ثانية» بقدر ما كان الممثلون يزدادون ا و إبداعية 
وثقافة كانت حياتمم تزداد صعوبة. فهم لكومُم مرتبطين بحصرية العمل ف إطار 
الفرقة کانوا بجدو ن أن مناسبات الأداء ا الخشبة قليلة 3 ومحصوره ي مواسم: 
إذ کانوا ينتجون ا ا قي السنة وربما اعادو ا عماد ناقا مع عمل جحدید» 
ما أن الرواتب الي كانوا يتقاضوفا من جنة المسرح الحديث كانت ضئيلة. 

مقایل ذلاق ‏ کائت ار كة المشار رة الصاعدة في لبنان تتسع» و 
مرج بتطلح إلى التعاؤن مع مقلين۔أكفاء. فكان ت الفرص عدينة: أمام أفراد الفرقة 
الاغوات متكررة بسبب وضعهم المتميز وكفاءتمم العالية. وهذا ما وضع نة 
السرح الحديث في مأزق: هل تسمح للممثلين باحتراق قانون الفرقة أو أعرافهاء 
رالشاركة قي أعمال خارج إطارها وتجازف بفقدان أركاما؟ عاضر جلسات 
هة تيكل أمشال هذه الآرق._(...) وقد مخت اللخة- بناء عل بطلب الضيدة 
سعاد حار وبصورة استفنائية- للسيد ربمون جبارة الاشتراك في مسرحية للسيد عصام 


غفوظ» شرط أن يتعهد جميع عناصر الفرقة عدم توجيه طلب من هذا النوع في 
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(...) الخلافات والانفصالات ستأحذ أشكال العوامل المباشرة الي فجرت 
كوامن الاحتجاج. 

هكذا نحد في محضر جلسة عقدقا نة المسرح الحديث بتاريخ > حزيران 
١ ۹‏ مناقشة لاتفاق أنطوان كرباج» الممثل الرئيسي ني فرقة المسرح الحديث» 
مع صبري الشريف مخرج أعمال الأحوين رحبان» ورافض:اللجنة القساهل ق الاهر 
وهنا سيقتر ح منير ابو دبس نفسه تعدیلا يجعل النظام "قل ا حسب تعبیره») 
بحيث يسمح لأعضاء الفرقة بالعمل خارج إطارها بين حين وآحر؛ ولكن اللجنة 
أَصرّت على الرفض. وبتاریخ ٠۰‏ حزيران ۱۹٦۹‏ تتسع دائرة الخرق والاحتجاج 
وينفصل ميشال نبعة ورمزي داغر وأنيس “ماحة وكذلك أنطوان كرباج.(...) 

وبتاریخ ۱۸ تشرین الثاني ٠۹٦۹۹‏ أُبلغ العدد الباقي من الممثلين بإيقاف 
الفرقة الدائمة مع ماية العام. 

اء ن ۸ کاتوت ای.۹ اسیا مشکلات: لمعه وق ۲۵ شیاط 
۷٠‏ يظهر أن منير أبو دبس كان قد انفصل عن لحنة مهرجانات بعلبك» لأن بجد 
في الحاضر أسماء قترح لإدارة المعهد. وني تموز ۱۹۷۰ ل يظهر أمل جديد فقرر 
إقفال المعهد. 

(...) أما قصة الخلاف بين لجنة المسرح الحديث ومنير أبو دبس كم 
رواها كل من أبو دبس ورئيسة اللحنة فقد بدأت مع إنشاء مسرح مهرجانات 
بعلبك في شارع القنطاري» أبو دبس كان يطمح إلى نوع من جمّع مسرحي أر 


مر کب مسر حي» يتألف من مدرسة وفرقة» ومسرح. وإذا تذكرنا أقواله حول قدسية 
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الكان في نظره وعدم إباحته لأي دخيل» أو أي سلوك ينتسب إلى اليومى» ندرك أنه 
كان يريد هذا المسرح ضمن الشروط ذاقا. ۰ 

جنة المسرح الحديث من جهتها كانت تتطلع إلى الح ركة المسرحية اللبنانية 
الصاعدة» المنخحرطة في نقد الواقع. فكان الفراق بعد عشر سنوات من عمر "المسرح 
الحدیث". 
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ول اسلوب اكوتييل ي ترجه اتلك «الأعسال» قال إن هه انسا ف ا 
جعل العبارة تمر ببداهة» فلا تشغل صياغتها السامع» لا تتزيّن وتتبهرج لتسرق 
لانتباه. وعن المبدإ الذي تبعه يقول إنه نقل العبارة العربية من قانون الكتابة إلى حكم 
لشفوي. ففي الكتابة بعكن للجملة أن تطول وتتشعّب. في الشفوي تقصر» تصير 
شرف تتخفف من الأدواة وحروف التوكيد وغيرها. جد فيها الممثل طواعية 
ريعطيها نبرته ومزاجه. لقد راع في ترجمته هذه الأعمال القواعد الي .معوجبها يتم 
الانزلاق نحو امحكي. 

وقد درج على التشاور مع منير أبو دبس. وعند اخحتلاف وحهات النظر» 
کان کل منھما يقرا مقاطع بصوت عال وکان أبو دبس يشرح تصوّره للمشهد 
والح ر كة. 

أنسي الحاج والموقف المسرحي 

رھت ا على طلب مهرجانات بعلبك ومنير أبو دبس الملك ”موت 
بونسكو» والعادلون لأبير كاموء الشذوذ والقاعدة لبريشت» احتفال بزنجي مقتول 
لارابال» نبع القديسين ال صار ا مها نبع الحقيقة لسنج. 


"فاوست" (طرابلس) 


أدونيس: من فصاحة المكتوب إلى بداهة الشفوي 
e ٤ ٤‏ 
ترحم آدونیس بطلب من مهرجانات بعلبك ومنیر آبو دبس أغمالا معظمها 
لغوتیه» ثم موت دانتون لبوخنر. 


املك يموت كان حطوة أبعد. الملك يموت قريبة بدا مي. التجربة الي 
وکل هیا پر نر ی کے کے ا يومذاك هي ما يشغل شعري (...). 
فت ى اواسط ,الستاتف ام الة اكمة وصادف تعرفي على منير ابو دبس ف 
اڭ الوقت. بدأت أذهب إلى معهد التمثيل الحديث وآتأمّل بالتمرينات الى يرما 
ع تلامذته. كان ذلك يتم في إطار مغلق جداء ولعل هذا ما شجَعن على الارتياد. 
هي ليست مسألة جماهرية بل كان المعهد كأنه معب صغير. ذات يوم حطر ببالى أن 
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اشتر ك بالتمارین» او ما یسمی 1۱00۲0۷1810۸ (ارتحالا) وارتحلت مسرحية قصيرة» 
بالأحرى مشهدا بالاشتراك مع رضى خوري وأنطوان كرباج وميشال نبعة» وجح 
الارجحال. کان مشهداً شعریاً أکثر نما كان مسرحيا. وإن كان على الخشبة. وحصل 
تواصل بین وبين مشا ركين. فقد كان الممثلون موهوبين إلى درحة أمم التقطوا 
الخيط على الفور ودخلوا في اللعبة معي› وكأن المسرحية مكتوبة E‏ 
هائلة. يا ليتها مسجلة. فى تلك الأيام كان هناك كهرباء تصل ما بين الناس. في هدا 
الحو حاءت مسرحية الملك يموت (...). سلوى السعيد قالت لي إيما حضرقها 
باللغتين الفرنسية والإنكليزية لكتها وجحدها باللغة العربية أجمل (...). 

كنت أحضر بعض التمرينات (...) كان منير يجد بعض العبارات طويلة 
اسا آل ال کة فک خرف اللخ الى كتبت اهن لخة مسو حية ...) فبلا من 
سوال: هل هذا ممكن؟ كنت أعتمد اللهجة الشفوية فأكتب: تمكن؟ هذا فصيح ولا 
يختر ق القاعدة. 

وغندما 'قابلت يونسکو نة ل الان بعد خر ا الرتخيةا نة أثناء 
اتفال ق قصر الصتوبر مرل السفير؛ الفرنسي)» قال؛ ."إحك لي عن ريتك نخ 
هذه ای یت ہا کا سی قاباتیے امرون گا کاتی شیا مهاد وأنا اش کا 
ا ا این لر اکر رت قامعا "ماقا اک کے ولا وا 
أعرف ما سأقوله له. فأحذ حورج شحادة الذي قدّمن إليه يستحثن للكلام آنغذاك 
اچ ساقرل هيا لا رضياف. أت جعالت المسر ية بروح ey 01٩8‏ (قمکم من 
وهي عبثية. لکن الث Dial ae‏ في ترم غنائيا ا ا فاا جحاءت ى 
العربية موتّرة. حى الأشياء الي أردت ها أن تضحك جعلت الناس يضحكوز 
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وکین ق القع الم اھ خرب او عل ااه وال "کا اا ا 
أردته» لكن المخرجين الفرنسيين لم يفهموا صدا ا فح شی کک کیا 
منیر ابو دبس کان حاضرا یستمع فسرّه هذا الکلام ما سرور. هو نفسه کان يخشى 
بکرة هذ اد را عن خط ال اة ب رها اسب الع ال 
مۇڵفها. 


قال جور ج شحادة 

قال لمنير أبو دبس .مناسبة عرض مسرحية الذباب في حبيل ما يشكل أجمل 
تأويل .لأسلوب أبو .دبس في استخدام النور والظل: "الشخصيات عندك لا جيب 
لها هتا داتساء واتطلع من الظل. ذه قصيدة: لا شيء يان ولا شیء يذهب لبش 
هناك إلا لعب الظلال". 


يسوج" (ذير القلعة) 


137 


ألفونس فيليبس 

الفنان ألفونس فيليبس» لمان الأصل»› ولد قي انیا عام ۱۹۳۷. عاش 
طفولته أثناء الحرب العالمية الثانية. دمرت قريته ونقل مع أحته ليعيشا في كنف راع. 
ولم يأكل إلا البطاطا والأرز حتّى سن الثامنة حين ذاق الزبدة للمرة الأولى. 

E‏ آ‫ E E‏ ر اک ی اکا 

لسا شب رس التحة وقن التضمي زار عض العواضصم الأورزييةة لا سيا 
حول البحر 
المتو سط لكنه ألقى هنا عصا الترحالء ووحد في لبنان أرض روحه. تعرف في لبنان 


إلى أورسولا الألمانية وتزوجا. تعرّف إلى منير أبو دبس حوالي العام .۱۹٦۳‏ وبدء 
من ۱۹٦١‏ سينتسب إلى عائلة المسرح. بل إنه كان يحضر الدروس في معهد التمثيل 
الحديث 2 في مدرسة مچ انو دیس للمسرح الحديث (بعد انفصال أبو دبس عن 
حنة مهرحانات بعلبك)» و كانت الفرقة مثل عائلة بالنسبة إليه. أعطى المسرح اللبنان 
جحهده ومواهبه واستمد منه معي حیاته. 

أقام تي "المحمهور" ثم قي "الحديدة" وانتقل إلى الفريكة فكان جارا لير أبو 
دبس» ن بدأت الحرب الأهلية رفض أن يغادر لبنان. وحين كه الادقا 
ومنهم منير أبو دبس» بالعودة إلى ألمانيا أحاب بأنه يفضل الموت في حرب لبنان على 
الحياة في سلم ألمانيا. لم يحتمل مشاهد العنق في الحرب وعاودته صور الحرب في 
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انيا فعاش اوی ا lils‏ وقشلف مع ذلك بالبقاء قي لبنان. عام ۱۹۸۷ 
ذهب في زيارة إلى ألمانيا وقضى تحت عجلات قطار فى ححطة للسكة الحديدي:". 

ل وصل ألفونس إلى لبنان عام ۱۹١١‏ بدا العمل في محال صناعة الفخار 
وترميم الأبنية القدعة. ويي عام ۱۹٦٤‏ بدأت علاقته بالمسرح والخشبة اللبنانية 
وكانت البتاية آي داناتة لجا صح ها الديكون لألحد روش الباليه ولقت عا 
أنظار المهتمين. 

منذ عام ۱۹٦۰‏ انطلق في تصميماته لواحهات المخازن» كما بدأ تصميم 
الديكور للمسرح» إضافة إلى تصميم عناصر مشهدية كالأزياء والأقنعة. ومنذ عام 
٥‏ رافق المسرحي کر أو دیس ن أضماله كلا جذ من الملك يموت. وف 
النتيجة صمَّم له عشرة أغمال. 

هذا الفنان التجريدي حرج عن تحريديته لْمّا صمم الديكور لمسرحية نبع 
القديسين تأليف ج. م. سينج الي أحرجها منير أبو دبس وعُرضت ي افتتاح مسر ح 
مهر جانات بعلبك شار ع القنطاري قي خحريف ٩۹‏ , بحت عنوان نبع الحقيقة. 

يقول الناقد الفيي سيزار نمور قي واحدة من مقالاته ال كرّسها لألفونس 

خلال عمله مع المخرج المسرحي منير أبو دبس» وقد صمَّم له المسرح 
والثیاب لعشر مسرحیات بین ۱۹٦1۰‏ و٥۱۹۷‏ ی فهمه "للأسس الشعرية للمادة" 
وتعرف إلى شخحصية المادة من خلال التفتيش عن المناسبة للباس كل ممثل وشخصيته 


7 لمعلومات عن حياة آلفونس فيليبس وطفولته أدين ها لصديقه الفنان المسرحي رفعت طربيه. 
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ودوره. منطلق التأليف عنده هو العين (...) وليس الشعور أو الفكر وحدهماء لذلك 
على العين أن تبحث بجحرية تامة دون أي حاحز عقلي أو جالي؛ 8 بذلك عن بيات بأعيال فرقة سرع اغريث 
التعبيرية .الألمانية؛ اليتبن المنحى الفكري لمدرسة "الباوهاوم ”“'. (لتابعت مہرجانات بعلبک للررليت 


۱۹٩۱ ن عام‎ : VEE 
من شهادة عارك الريس | ا وا اق ا او انیل‎ 
تست 1 دیکور: هاغوب ارسلانیان انطوان ملتقی نبيل معماري‎ ۴ ٍ 
مثا عارف اريس م منیر ابو دبس ي مسر حية هنیبعل و نفد دیور س اودیب ملا انا کن انرص ثيودورا راسي تال عة‎ 
عن سوفوکل  البنان چا وقي‎ 
ا بحسب اقتباس منير أبو دبس مسرح شركة التلفريون اللبنانية وفيق رمضان احمد بدیر‎ EF E oa ت کے‎ i = 
اا ا الإزميل. يقول الريس: في باريس تعرفت على منير ابو دبس کان یکت اللغة: العريية الفصحى المغرب: أنطوان کرباج‎ 
ال ا اة 1 اا مهرجان بلدان البحر المتوسط‎ ۱ 
شعرا سرياليا... مسرحه تصويري... عنده رؤيا غرائبية للواقع... وعنده دائما أطلال وليل‎ 
کازابلانکا‎ 
أنتيغون التمشيا‎ EE هاجس الرسم.‎ 
نص: جان ائوي لطيفة ملتقى دافید خير الله‎ 
جورجيت حلو ريمون جبارة‎ 
۱۹٦۲ عام‎ 
ماکبٹ إخراج: منير أبو دبس التمث‎ 
الديكور: جوزيف رباط انطوان کرباج عبد الله خير الله‎ PE 
ترجمة: انطوان كرباج الملابس: جوزيف رباط رضی خوري جورجيت حلو‎ 
اللغة: العربية الفصحى مكان العرض: ميشال نبحة حنا سالم‎ 
المينا نبیل معماري أنطوان معلوف‎  ليبج‎ 
کلک اھ سیپ اخ دی‎ ۱۹٦1۲ تموز/یولیو‎ 
ا لیلی غنطوس رمزي داغر‎ 
انيس سماحة کمال کریدی‎ 


کولیت بیجول فیدا حریز 


"ملوك طا" (بیروت) (۹٦٦‏ 


ف سیزار عور» جر يده النهار" e‏ ۱ 
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IT عام‎ 

هاملت 

ترجمة: أدونيش وخالدة سعيد 
اقتباس وإخراج: منير أبو دبس 


اللغة: العربية الفصحى 


AiTAOFT CESS pe4 


“———— 
a 
. - ج‎ 


کوریغرافي: آني دابات پودورا راسي صبحي أيوب 
تالیف: جان بول سارتر الملصق: بول غيراغوسيان أنطوان کرباج شوقي شربل 
ترجمة: انطوان کرباج ۰ العرض: ميشال نبعة جوزيف خوري 
قتباس وإ[خراج: منیر آبو دبس - الميناء الفينيقي رض خوري عاد ملا 
للغة: العربية الفصحى 0 ۷ ۰ حزیران /یونیو حتا سالم أكرم الاحمر 
نبل معماري بشير عبد الساتر 
جورجيت حلو صبحي أيوب 
لیلی غنطوس نقولا فهد 
رئنيه ديك سامي عبود 
رمزي داغر يعقوب شدراوي 
فيليكس أبو حبيب أنيس سماحة 
تت و ا 
ام 1۹٤‏ التمثيل 
ل إخراج: منير ابو دبس أنطوان کرباج ‏ رضى خوري 
ليف: أنطوان معلوف ديکور: عارف الريس ميشال نبعۀ نبيل معماري 
ا العربية الفصحى الأزياء: جانين ريز رنيه ديك انيس سماحة 
أماكن العرض: 
e‏ ببروت ‏ قاأعة و ست هول 
بعلبك ‏ قلعة بعلبك 
Î‏ 


في إطار مهرجانات بعلبك الدولية 


ج س 


کوریغرافي: آني دابات اله 

الازياء: جانين ربیز ال عة جمانة بارودي 
آماکن العرض: نضال الأشقر صبحي ایووب 
جبيل - اليناء الفينيقي نطوان کرباج ‏ رمزي داغر 
تموز/یولیو ۱۹٦14‏ رضی خوري شوقي شربل 
ثم بعلبك _ القلعة ال مشار لیل شیا 

في إطار مهرجانات بعلباكف الدولية جورج سنا اة سماحة 
صیف ۱۹٦1۷‏ نقولا فهد عاد ملاح 
الرقص انيس سماحة جوزيف خوري 
جورجیت جبارة ‏ هاغوب کردوغلیان _ یسری جرین حنا سالم 


فاهي بارسومیان ‏ جورج صفیر 
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املك يموت إخراج: منير أبو دبس 
تأليف: يوجین يونسکو دیکور: فون فیلییس 
اة نسي الحاج أزياء وماکیاج: جانین ربیز 
اللغة: العربية الفصحى أماكن العرض: 
بيروت - قاعة وست هول 
القاهرة - مسرح الجيب 
دمشقی 
بغدادء قاعة اللغلد 
دنز القتر ‏ التترائ الكمير 
عام ۱۹٦٩‏ : 
علماء الفيزياء إخراج: منير آبو ديس 


تألیف: ف. دورغات 
ترجمة: أسعد رزوق 


دیکور: ألفونس فیلییس 


ازیاء: هیر آبو دبس 


مراجعة: أدونيس ماکیاج: جانين ريز 
اللغة: العربية الفصحى أماكن العرض: 

بیروت قأعة وست هول 

عمان 
عام ۱۹٦٩‏ 
ملوك طيبة دیکور: لفونس فیلیبس ومنیر أو دبس 
لسوفو کل تصميم الأقنعة وتنفيذها: آلفونس فليس 
ترجمة: ادونیس 1 زياء: جانین ربیز 
اقتباس وإخراج: منير أبو دبس أماكن العرض: 
اللغة: العربية الفصحى يدا القلعة البحرية 

ئ افر ب السرا الك 

الميناء الفينيقي 
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Ban smartening DOERLSKAA A 


عام ۱۹٦۹۷‏ التمثيل 
العادلون إحراج: منير ابو دبس رضى خوري صبحي أيوب 
ترجمه: نسي الحاج نیز ابو دبس وال فیليبس أنطوان کرباج رمزي داغر تالامید مدرسه الملسرح ادر i‏ 
اللغة: العريية الفصحى مکان العرض: ريمون جبارة مادو کربدیان 
بیروت ‏ مسرح بیروت انيس سماحة 
ا ا 
عام ۱۹۹۸ التمشيل 
آ الشذوذ والقاعدة إخراج: هنیر ابو دېس 2۹ في الشذوذ والقاعدة 
تألیف: برتولت برشت دیکور وملا بس: منير معاصري فژاد حداد 
ب احتغال الزتجي مقتول ٠‏ ماكياج: بشبر عبد الساتر NT‏ 
تاليف: ارابال مكان العرض: انيس سماحة جوزيف خوري 
ريون جبارة أحمد بدير 
رضی خوري ميشال نبعة 
اس ا ل ل ر کید 
عام ۱۹۸ التمثيل 
فاوست إخراج: منير أبو دېس أنطوان کرباج ماري _ آن جبارة 
تأليف: غوته الدیکور: الفونس فيليبس ميشال نبعة ناديا دومر 
ترجمة: أدوئيس تصميم الملابس: ألفونس فیلیبس ومنیر ابو دبس رضی خوري ماري جوزیه هاردي 
اقتباس: منیر ابو دبس وأدونيس _ تنفيذ الملابس: ماروشكا مادونا غازي کلود منطورة 
اللغة: العربية الفصحى كوريغرافي وتدريب على الرقص: صبحي ايوب جوزیف بونصار 
جورجیت جبارة رمزي داغر ماري جوزیه مجم 
ماکياج: جو صباع جومانا بارودي میریان رزق الله 
مهندس الصوت: عریر سداد کال عرب محمد جداوي 
أماكن العرض: جان بول غرة 
دير القمر ‏ السراي الكبير 
بيت هري س دير القَلعة 
جبيل - الميناء الفينيقي 
طرابلس . القلعة 
سسس 
عام ۱۹٦۹‏ 
نبع الحقيقة افتتح بها مسرح مهرجانات بعابك الدولية في شارع القنطاري 


(انظر بيان العروض الخاص بهذا المسرح) 


رضی خوري 


"للك غوت" (بیروت» )۱۹٦ ٥۵‏ 


انتسبت عام ۱۹١١‏ إلى معهد التمثيل الحديث» بإشراف منير أبو دبس» 
وانضمّت إلى فرقة المسرح الحديث» وكانت الأكثر التزاما بالفرقة» وهي الى 
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أمضت أطول مده في المعهد وفي العمل مع منير أبو دبس (...) ق إطار المعهد 
عملت على إغناء تقافتها المسرحية» استغلت التمرينات بذكاء ومقدرة على التعمق 


اتا شن یغه 


تيودورا راسي 
تقول او ا ااش: کات م و العاق دیا من خا 
الملسرح الفرنسي» غير أن لمهم ف المشروع بكامله والجحديد فيه» اعتماد اللغة العربية 
الفصحى. بدت ل الفكرة مغرية جدا SERE‏ أن أكون شريكة في حهد له معى 
تأسيسي وهكذا انتسبت إلى معهد التمث الحديث. 

مثلت في إطار فرقة الملسرح الحديث أدوارًا أساسية» جو كاستا في مسرحية 
أوديب الي قدّمت عام رجا ا ا ایی ي الغرب. كما مظت 
مع الفرقة نقسهاء عام ۳٦۱۹ء‏ دور إلكترا في مسرحية الذباب لسارتر. تصف 
تيودورا راسي أحاسيسها لدی تقلع تلك العروض: 9 ولت اذ احاسیسي 
يومذاك. كأغا انتقلت في الزمان إلى عام آحر» إلى مستوى آحر من الوحود يصعب 


الحديث عنه. هو العام السحري الذي يقدمه الملسرح. 
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د 3 : 
"الذباب" (جبیل» ٦۳‏ ۱۹) 


>: ٠ 


رفعت طربيه 


انتسب طربيه عام ۱۹۷۲ إلى مدرسة منير أبو دبس الخاصة الى أنشأها في 
شار ع كليمنصو» بعد انفصاله عن مهرجانات بعلبك الدولية» وكان أبو دبس قد 
شرع ا م فرقة حديدة» ويواحه تحدذيات عديدة. يواحه تحڏي المسرح 
السياسي وبحاحاته» وتحدي إثبات الوجود و لذلك ۾ يکن مل ماحد ق 
الفرقة الجحديدة» وفي هذا المجو تدرب رفت طربيه. 
Er AE‏ أبو دبس في تدريبه على الجانب الثقاقي» إضافة إلى 
الجوانب الصوتية والحسدية. وكان يوجه الفرقة الجديدة نحو قراءة الشعر و كان بعض 
الشعراء الحديثون يحضرون التدريبات. TET‏ المرحلة عمله على 
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الصو بت يات العو تا أهه من الكلهة. بات االكلمة إشازق ضوتية. ركز كذلك 
على الحو العام والعلاقات بين الممثلين على الخشبة بدل الت ر كيز على الشخصية 
والدور. بل م يعد هناك توزيع أدوار» ولا تمييز' بين أدوار مؤثة وأدوار 5 8 
الشخحصية الواحدة تتداوها الجموعة. في مسرحية يسوع سر الألام كانت شخصية 
يسوع تنتقل من مثل إلى آحر حي تصل إلى الجمهور» فقد انتقل منير أيو دبس ف 
هااو اارد غر شري “الطقسي اوبات المسرحية هالا أو تشبدا :رافصا .عع 
م ا 


أنطوان کرباج 
انتسب كرباج إلى معهد التمث 
كرباج في الظل کپوا لكنه اكتشف هناك الاشرار والتقنيات الى تفجر التقنيات 


القدرات الحسدية المخزونة وتفتح جاري الخیال. وقد روی في شهادته الي أنہت ى 


الحديث عام ١٦۱۹ء‏ في المعهد بقي 


الفصل الخاص ععهد التمث ادتت و صما خف اا وم به ی ر نات ومن 
تحصيل قاق . بقي كرباج في الظل» حت أن منير ابو دبس م ينتبه إلى وجوده. وي 
8 ا ف ا ا 5 آ2 E‏ 
أواحر العام كان على كل طالب أن يقدم مشهدا. ترحم كرباج المونولوج الاخحير 
لعطيل وترن عليه .حفر ده وأذاه؛ فشو جے به ابو دبس وبر عر N‏ قائلا: انت 
٤ Gk‏ المعهد؟ ا کتت ختبيء؟ : وف او اخحر ا 1 کرباج دور 
دا و 21 بُ ِ» f Hi,‏ 
المواهب والإمكانات كانت موجودة ولم يخلقهاء لكنها كانت ستضيع أو تفتقر إلى 
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جسد الممثل وحياله. في المعهد تم ذلك كله في إطار مميز. إن معهد التمغيا الحديث 
مرحلة أساسية مهمة ,وتأسيسية فى حياة الممثلين"'. 


'الإأزميل" (مهرجانات بعلبك» )۱۹٦ ٤‏ 
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= 


سس 


N2 GTAOFT SESS z5 Lat 


رعون جبارة 

E‏ ھکذا بدأت الملسرح مع یر ابو دبسن: منير له الفضل لأنه ول 
بداً پتدریب سر جس حقیشی. أهمية منير هي قي خلق المناخ»› وكان التدريب عنده 
ا می ادن عتا مان سکیس واکان راما ق کرای انگل سر 
شدد تغلی تدريبات الصوت وتمرينات الانعزال والت ركيز والتخيل. وأ على الحالة 


ميراي معلو ف 

انتمت عام ۱۹٦۸‏ إلى معهد التميل الحديث لتلتقي تأهيلها على يد منير أبو 
دەس وعملت ميراي معه مده ست سنوات و نصف»› شار کیت ف أواخر أعماله ف 
إطار فرقة المسرح الحديث. وتعتبر إعداد مسرحية الطوفان عام ۱۹۷١‏ أهم مرحلة. 


احتار منیر ابو دبس» لدی إعداد الطوفان» نصوصا قصصية من التورات» 


الداحلية لا ٣‏ واكتقاف الذات اف درجحة تفوق تر كيزه على دراسة الشخحصية. كما اختار مقاطع من نشيد الأناشيد» وكانت التدريبات على هذا العرض المسرحي 


والحمالية كانت عند منير أهم من تحريك المشهد على الخشبة. 


جوزف بو نصار 

انتسب عام ۷ إل معهد التمشيل الحديث وتدرّب بإشراف منير أبو 
دبس» وانتقل معه الى المدرسة الجديدة في شار ع كليمنصو. حول تدريبه على يد أبو 
دی ا ان دات الک عله انت حه حل لاع تاا رج به 
الممثل من مدرسة أبو دبس هو الثقة بأنه قادر أن ينفخ الحياة في آي نص. كما يقول 
إن من يتميز فى مدرسة ابو دبس يقدردات مير ي أي إطار قسرحي خرب وجوزف 
بو نصار لعب مع فرقة الملسرح الحديث في المسرحيات: فاوست ونبع الحقيقة 
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هي الأطول في ,أعمال أبو دبس» جزى التدريب في مناخ عمل جماعي» وتم إطلاق 
حرية الممثل ليختار الدور أو النصوص الي سيبتكر شكل أدائها وليرتحل شخصية 
الدور وعلاقته بالدورء تم يبي عبر التدريبات الطويلة علاقته بالآحرين ويتواصل مع 
تصورهم لأدوارهم وتبلور هذه الأدوار. كان التدريب يهدف إلى بناء العمل كأنه 
حلق لحوقة ينمو فيها كل دور في اجحاه التناغم» أو خلق موقع قي النغم الجماعي. 
موقع ينبع من خيال الممثل ومن صوته وشخصه وتصوره وبجحربته. وتقول ميراي إن 
اد مده ار کان غر ا لكوامن الخيال والخلق لدى الممثل. 

مثلت ميراي معلوف أدوارا رئيسية في عروض منير أبو دبس جبران 
الشاهدء الظلال ويسوع في سر الآلام. كما مثلت في المسرحيات الي أعاد أو 


دبس إخحراجها وتم تصويرها للتلفزيون (...). 


ے 


تعتبر معلوف آن أهم ما يقدمه منير أُبو دبس للمثل هو تمرينات 
على الخشبة. 


حضور 
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52Z 


ليلة ٠١‏ أيار /مايو ۷۱ عرضصت 'مدرسة بیروت للمسرح الحديث"' 


ب ا لۇ سسها منير بو دبس بعنوان "الطوفان . 


خا العمل سقاجقا اوغتافا عن کل ما عرفا س اعال ابو دس وجا کان ق 
الأحواء في تلك الأيام من تحارب وبحوث. كان واضحا أن منير أبو دبس بمشي في 
طريقلا تلتقي ظاهريا بأحد. 


ر 'المقتبس عن الغرب" كما شاع التعبير» زمن بحث عن الجحذور و عودة إلى المنابع 


الترائية في الاحتفال الملشهدي» لاهتدينا إلى مستوى من مستويات اللقاء: 

أّى العمل حمسة من طلاب منير أبو دبس» الأضح من قدامى الممثلين الذين 
كان قد درجم في فرقة المسرح الحديث التابعة لمهرجانات بعلبك. ولاأبو دبس تاريخ 
مشهود مع تلك المؤسسة لكتّه انتهى إلى الانفصال عنها. فلما سس مدرسته خرج 
من التزامه. وتشكل هذه المسرحيّة» حروجا على الألوف وتجيء في خحصوصية 
مسر حية. وينبغي البفال ما ية أو کو فرت ا 2 والذين ماهم 
تلاميذ هم قدامى مثلي مدرسة المسرح الحديث. وتسمية "مدرسة" هنا تو كيد على 
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الببحت والح ركية والاكتشاف المستمر. وهو يعتبردالتدريبات طريق اكتشاف. وحىّ 
الاحتفال أو العرض هو في نظر أبو دبس و'تلاميذه" لحظة في طريق الاكتشاف. 
عماية القمرين تفلف ق نظر أبو دبس فة قرب من الطفس ورك على طفاف 
الأسرار. كانت مكان السرٌ. أكثر سرية أو مهابة من خحشبة المسرح نفسها. 

اقخاو بالضرورة المقدس الدين. کل BE‏ وتواصل على مستو ی العمق له صفته 
الاميزارية: ولما انفصل منير عن مهر جحانات بعلبك مح اة بارتیاد حلام 
لمتطرفة حول المسرح» فعاد هو أيضا إلى منابع إمامه الأول. 

م يلتمس أبو دبس حذور المسرح حيث التمسها زملاؤه في سائر البلدان 
العربية» أي في الموروث الشعي. التمسها في منابع ختلفة كما سيتبين لدى عرض 
الطوفان. 

الطوفان: 

ف 'الطوفان کان منیر او دبس امام التحدي» زنط جمو ع حار به» 


لکنّه ف الوقت نفسهة يستدعى أقاصى أحلامه. 


العنوان يريد أن يقول ما يتجاوز قصة الطوفان بذاتما. الطوفان هنا حالة الإنسان 


ص 
4« 


لأدوارها) مرمية ف الغمر ول سهينة عير سفينة الرجاء والنشيد أو التعالى والابتهال. 


.*. 
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ية ,غين فة الداع فالنص مبيٰ على بعض الحالات وعناصر القصص 
التوراتية مثل سدوم وعمورة ومقاطع من نشيد الأناشيد؛ لكنه. لا يقي بالنص 
التورات» بل يعید کتابته بتنظيم حديد يتداحل بإشارات وأساطير يونانية وأخيلة 
وتراتیل وتعبيرات وضعها بو دبس ایت الحر كات الثلاث الى ی غليها العما. 
وهو يدحل النص التوراتي ني تقنية تخرحه من السرد إلى الإشارة. 
البعد المأسوي أو المنطلق المأسوي فى التوراة» فإله قد. حول مسار 
المأسوية في التوراة لا مضي اا ماية الشوط» ل تتخحذ اا غنائا يسال :احتف 
ا سو دات بالحضور الإمي أو التدحّل الإمي» بالإنقاذ أو العقاب. هكذا تخر ج 


الأسوية ي التوراة إلى التعليم والعيرة. 


في الطوفان » تحضر العلاقة المأسوية أو الموقف المأسوي» لكتّها علاقة لإ 
نحل . فالمو قف متلك معناه ف داته و يحتفظ بڪل عنمةه وتوتره. اه في كە له 


تسويغ ولا تفسير» لا عقاب ولا غفران ولا إنقاذ ولا تحقق إرادة عليا أو خارجة عن 


٤ 


ا س 


الإنسان. يبقى الوضع الاسر معلقا كأن أبو دبس يقول مع النفري: 
سفينة ذاتك» ولا ترفع شراعاء فإتما الممدف بلو غ الشاطئ ولا شاطيء". 

٤‏ هذه المأسوية 5 حرو ج. الحر كة العامة تبلغ العتبة» ولا ينفتح الباب ولا 
تلوح الطريق. وبلوغ العتبة في هذه المأسوية ليس جماعياً. كل يصل إلى عتبة تحمل 
ها ,طريقه., لكن لا عرلة بين الات كما بهل عرلة بين الطرق. الياحف , سيد 
رعلى لقاء مع الآحر في وقت واحد. بل كأن الوحدة هى ما يجعل اللقاء مكنا 


رفريدا. التجريب هنا بحربة» طقس ندامة ونشوة تضرع وُوض إلى خحلاص. 


03 


لذلك فالشخحصيات ف هذا الطوفان لا تتواحه أو تتقابل ولا تتحاور ولا 
EY ۹‏ بل جحراره اج و كمال 


ین إسلاح ايك والصوت والروح لصر نحة الرجاء. و 


غير ابحاه الصوت والتطلع ا ادف الواحد. فهي متجاوره 5 متحاوره. 
الار اء ق ر والقدرة 
a e E |‏ ن خت أن مدر بة افر فة ماله (قى ن دابات) 
ع RG ۶ : e‏ أ : ! 3 2 
ارادت ان تضع کوریغرافي ورج بالیه ارتحازا ا هلدا النص واصوات اللاعبن فيه 
i ae‏ 1 ی ی کا ا ا 
aies‏ 
ن القول إن یو کیا قل أل اا3 سيا جت الوت البشرئ 
للممثلين الخمسة هو الالة الموسيقية وهو المؤترات الطبيعية كصوت الريح أو هدير 
اللجة. والأضوات ليست غناء وليست كلاما حالصا. هي كلام متداحل بنوع من 
الض بب کان هناك نور يع احتباريی تبلور عبر إعادات عدیده جدا و استقصاءات 
ر“ " EE‏ ت 
ق کا حرق م مكار فى الأداء. كان صورة أناشيد صوتية حسدية تتجاور 
" س 2 
ڳ س : ا افر کک 
تتداحل تقنادل الصدى والاتر ورد الفعل» حت WEN‏ دمسه مرمي ي و الحر كة 
والتوا له والجموح. 
اڭ اة ال اة ره جر ورا ملو 
شارك في العمل الممثلة البارعة الر رصن جوري ورام 
وجحوزيف أبو نصار وصبحي أيوب وميلاد داوود. 


النص المستقى ف اعمال إنسانية کبری هو منظو مة لدظات : 


156 


الحر كة الأولى : تقدّم ذروة الموحة وانكسارهاء عند هذا المنعطف أو 
النقلب الصاعى: خحظة اكتشاف الاطية لوط الذي سقته ابتعاه مرا المضط طا مع 


وهو ی ف اظة صحوه واکتشافه للام المرو ع. أورفيوم رة استعاد اور یدیش 


بآ 


وفقدها ق وقت وأحد). 


الحركة القانية ‏ : النهوض من الحضيض إلى الأمل؛ والطريق هو الشوق 
والوجد: تعبر الحر كة على مقاطع من ىشىك الأناشد وابتهالات آلشنها ابو دبس على 


الحر كة الثالغة : متعددة الحالات والمواقف متنوعة الصور: صورة الأنثى 


الحامل» وتعابير الصيف والثمار. نصج القخر. الخطيئة وهابيل» عصافیر الربيع الأول 


ح العربي واللبناي حاصة في تلك المرحلة 

ف فهم المسرح» وف إنقا ج الأعمال المسرحخية. ھی 

على تفردها في الاتجاه تقع داحل تيار البحث عن "مسرح أصيل" أو حصوصية 
ا ر ر r‏ ۶ 1 

لكن العرض الذي قدم م يكن فيه ما يذكر بأي شکل موروث. وإذا کان 

رة بحث عن الأصول والجذور فإن إخراج هذه الأصول الي عاد إليها منير أبو دبس 


لا يشبه أي شکل نعرفه. ورعا اقترب من بعض أشکال البالیه كما تطوٴرت ف عقود 


6 ی 


9 


مسر حية جحديدة. 


- كيف جاءت فكرة هذا العمل بعد تاريخك الطويل في المسرح وفق 
ّ ع 
التصور الاوروبي والتراث 


لسو ربو و واصلت العمل» زمن مهر جحانات بعلبك» من ضصمن تقاليد 


الأورويي؟ کت کی دات مع فرقة المسرح القلم 
(الإإغريقي) بي ا 
امسر الأوزون وحركات التجديد فيه. مع "الطوفان" حرجت فجأة من هذا كله 
ودخحلت يي طريق مختلفة. تخليت عن النص المكتوب بحسب المعايير المسرحية 
الأوروبية» بل تخليت عن تقاليد الظهور على المسرح» وني أساسها الحوار والتواحه 
وتصادم الإرادات والسيكولوجيات والمصائر وانفتاح طرق جديدة عبر ذلك. مخليت 
عن القصة والحوار والشخحصية ودحلت بحربة جديدة. هل نسميها رحلة الصوت؟ 
نشی ابیسد؟ آھ :6 أعماق الكائن؟ 

ما المأزق. الذي وصلت إليه مع اخ الغربي؟ وكيف اكتشفت هذا 


الطريق؟ عبر القداس؟ a‏ کن اداس ايس ضراعي إل كصراع للانسان مع نفسه. 


اين ھی مسر حية الطوفان من هذه الاحتمالات؟ 
منیر ابو دبس اج اترك ال أصاق الان 


الطوفان. فالحر كة والصوت فيها حاءا كنوع من إشارة لما بحدث د 
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الأوروي مل بدایات هذا المسرح» 


بدا لي أن الحضور الفني الشرقي قد سلك دربا غير الدرب اليونان- 
التزام اوروبا ذا الفهم للمسرح کصراع: 
hgh lr‏ بدا لي أن هناك کتابات 


شرقية ليزت بوقفة خحاصة» بينها التوراة. في هذه الوقفة بدت عاولة اتصال وإُاض 


من لمهم حدا ان ينهض الفعل 
السرحي على إثبات أو تحسيد الشيء الذي يدل عليه في هذه النصوص. 
الآن كيف يقدر المسرح أن يثبته؟ با 


حصور عمیق حو آفاق بعیده خحاصة. واعتبرت 


يقة التالية: إذا استطاع الممثل ك 
يعيش فعلا هذا الشيء المدلول عليه فوق خحشبة المسرح» بخياله» بصوته وجحسمه» 
يصبح كأنه شهادة على وحود هذا الشيء. كأن الممثل يقوم بتجربة ليقول ما إذا 
کان هذا الشيء يعاش أُم لا. 


"الطوفان" ر(بيروت) 
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لہا" 
م ار 


هذه الحالة لا نعود نقدر أن کلم م و 0۴ مزن 


الفسمية أن الدلول عليه بالكلمة شخحص عتلف له دور مختلف. رعا أمكن اعتماد 


r 
لکن ي‎ - 


كلمة الكاهن أو "اللاعب بالمعى الفلسفي البعيد» حيث اللاعب لا تع العابث ولا 
طالب التسلية بل المغامر طالب الكشف والمتقدّم للتجربة» أي .معن المتحرك حو غير 
لمتحقق. وهنا يصير هذا اللاعب أو الكاهن ا من مسقط لتجربة إنسانية تتجاوزه 
لكوما احتباراً يمس المصير الإنسان. لكن مع فارق أن هذا المصير الإنساني لا يلعب 


أو يمثل .عجموعة أشخاص متقابلين متصارعين» وإنما كل شخص على الخشبة هر 


سقط لی ج للحدث وهو ف داحا نفسه و تطو راته يهدم نوعا م تکنف 
أو تلحيص أو بت هذا الحدث التراحيدي. والتراجحيدية هنا ليست أفقية (بين فاعل 


وفاعإ مقابل یی قوه داتية وقوه سمو لية» بل عمودية). 
منير أبو دبس : فعلا يجب أن نحد تسمية مختلفة. أن جحد كلمة أقرب إلى 
الرؤيا. ھا ج يعد عند 0( 8 هم التقنية و التعبي وا طارة والإدهاش 


ولل 


- لماذا تقول يستسلم ولا تقول يستقبل أو يتفاعل؟ 


ا : أقدر أن أقول يتفاعل. وحين أقول يستسلم فإني اعيٰ 
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کل شيء یربط صوته وحسمه .عربعات وأفکار متفق عليها» صار يحب» 
لصاح هذه الرؤية» أن يتخلص منها. التفاعل أكيدء وأكثر من التفاعل يجب أن يعطي 
نفسه. هنا يصير الصوت والحر كة عناصر غير متفق عليها» عناصر تأحذ بعد الغرابة 
بالنسبة لنا ولصاحبها. صحيح آننا هنا في إطار ثقاقي» ولكن الطلب الأقصى هو أن 
يصل الفعل المسرحي إلى الاستغراب الكامل. لن ف شه اة ها تذل عله 
اکل 


ت هل اک ن 


النص مسبقا» اح أُثُناءِ التمارين؟ 


ا 


مأحوذا بالعبور الذي a‏ عليه القضرء: فهو َ یکا للتمارين» أي م پکتب للجسد 
بل للتأمل. تم لما بدا الفعل الملسرحي صار النض یتکامل بتسابق مع حر كة الا عن. 


التق سء لم الفعل المسرحي ليس بذاته الهدف. الهدف هو الرؤية. وهذه الرؤية 


منير بو دبس 


كان ها وقت و كانت حتمية. بدأت تساؤلات ها علاقة بالأسئلة الجوهرية. 


ومن جهة ثانية كان عندي تساؤلات حول الفعل المسرحي. في المسرح 
مشيت قي طريق طويل منذ الفرقة القديمة في السوربون حتى مهرحانات بعلبك. بعد 
بالذات وحول و جودي الشخحصي و صلة لا الو جود بالميسرح والكينونة؛ وار أا 
كانت مرحلة أساسية. والطوفان أول عمل قمت به في المسرح الصغير لا انفصلت 


عن مهرجانات بعلبك وأردت الانعزال فيه وخحوض التجربة. 
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کیف احترت المشكلات والطرق الي خر ج إليها الفريق ف 
هذا التنوع فیها غير 


ا ۱ 
و ۱ 


الحركة الثالثة الأحيرة. فيها دروب متنوعة جدا. 
البداية ولا ق الحر ك 
متكاملة تتولد 


كة الثانية حاصة. في الح ركة الثانية هناك : نوع من هارمون اة 


ا ل ٠‏ ت الأناشد والشوق الناهض ق الحر كة کلھا ق احاه الحر كة 


لكن في الحركة الثالثة» مع أن الأشخاص طالعون من ضوق واحك | 


اندفا ع واحد» تراهم يقشاتو ن ف يضلوان !إا لى مطارح ختلفة. ا رقا ف 
ر 


ا لخاصة به. کل واحد منهم یدق باب سر خحاص وختلف. 


نیز آبو بس صحيح. وفي الح ركة الثالثة كأن التوازن الذي كان في 
ا لحر كة الثانية فقد. وندحل أحيانا في شىء من العنف. أحيانا عند هذه العتبات تظهر 


أفعال من العنف غريبة» وغريبة عن العهد القلم الذي كان نبعا للمرحلتين الأوليين. 


- لكن العهد القليم عنيف. عنيف جدا. 


منير أبو دبس م ان لکن اس اة 


يونانية.. 
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العهد القلع. بل آخحذت فزن مناحات غعغتلفة» هندية» 


. هنا فى النص مناداة کي يذهب الشخص بعيدا وأبعد» بالأحرى خو تمزيق 


حبري عن بجحربتك مع موسيقى اللغة الأرامية» و كيف جربت أن تستقطرها 
و تستنبطها من العربية. العربية مو سيقية وانت تحبها. انت من يطربون للعربية 
الفصحى. وأعمالك المهمة كانت باللغة الفصحى. ونوعية شغلك عليها يبين أك 


تحبها. ۽ أشاهد أعمالك العامة زلا اعرف اق کائع تیت لک اتی 


احبر کیف 
تبحث عن موسيقى الارامية في العربية. 
منیر آبو دبس بين العربية والآرامية» الي أعرفها من خلال الإنشاد» م 


کن هناك آي فارق في نفسي وفکري. بل کأن الثانية أغنية الأولى. طفوليَ كانت 
في الجبل في لبنان. وأول تأثيرات واندهاشات وصلتن كان بينها أصوات الليل 
. لكن مع هذا وصلتن الأناشيد الآرامية» حاصة عند مرافقة قداس للموتى 
ا العظيمة. كانت تت ركي بذهول وغموض لا أفهمه. وأول دموع فيها فرح 
زهيب واندهاش حصلت ف تلك المناسبات. تم الستارة السوكاء فى ابحمعة العظيمة. 
هل هناك ربط واتصال بين لحظات التوراة الى اقتبستها وبين ذلك الاندهاش 
الإنشادي؟ لا أعرف. لكن ذهبت مع اللغة إلى أقصى ما أستطيع. وا أن العربية 
والآرامية أحتان» والآرامية بلغت درحة كبيرة وبعيدة من الموسيقى والإنشادء ولا 
سيما نها أناشيد قادمة من القرن الخامس» بل لم توحد بالنسبة لي إلا كأناشيد» 


صارت اللغة عندي نبع الموسيقى. فلما بدأت العمل على "الطوفان" بالعربية 


الفصحى اا نفسي للموسيقى الارامية وجاءت اللإيقاعات ا العمل الذي 


قمت به في العربية كانت له موسيقاه الخاصة» وهي الي كنت أرصدها وأنتظرها 
[النقيت ها كان الوسيقى. سافرت شن الآرامية إلى عنجتها العربية: و كان البعن 
التقيا. الموسيقى جحاءت من قلب العمل ولم أصطنعها. حاءت من حركة الممثلين 
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۾ ل 8 آلا الاي ا ا 1 ۹ EE‏ المد اا احادا ٤‏ ۴ ض 
رفسي من البناع والفياب. اطلت الموساى باحطف وااد واسو ي ا رل رك شاهةا رة اة کان انس 


الصمت. الممثلون كانوا مدهشين ومفاجئين. 
واا ا ا ت RK a‏ : 
ي الطوفان تر کنا حتی المسرح و IWR‏ الإغنطاف والموسيقى. 


يو سف الخال كتب يومها عن النشيد والبعد الموسيقي في "الطوفان . 


- تمن حاصة في قضيّة "الطوفان' اھ ع س ای ا م سا کی 
فتحت الصوت الإنساني على بالات خارج اللغة. على لغة ثانية عند حدود اللغة» 
لغة جحسدية محضة» تعبيرية» أو لا تعبيرية لكن فالتة. هذا الصوت الفالت من اللغةء | 
من الحدود» مع ذلك هو يقول. أي هناك محاولة للقول تتعدى الأججدية» تقف على | 
حدودها أو تبلغ ما وراءها. الكلام الذي وضع على ألسنة الشخصيات هنا م يعد 
9 ل يعد ميا إل كسالك المد كات كلكا اللحمه. لرن کارا ق الا 
من الانطلاق والانتشاء الروحي والمذيان الجسدي» وأقدر أن أقول النشيد الجحسدي» 
بل ھہ الذين كارا النشيد. شخصياً أدهشنئ المثلون أكثر ما أثر قي التصض. بل 
اأحسست أن النصَ له امتدادان يتجاوزانه» أو له عمقان بعيدان» واحد في خيال مني 
بو پس وواحد ف أجحساد اللاعبين وأصواقم. 

لدي إحساس أن "الطوفان" ولدت يوم بدأت التمرينات مع الطلاب- 
الاقسون وامس ات م كل يرم رتست ى وصكت إل مطاف اعت آن الط 
لي شاهدناها أو كتا شهوداً عليها ليست كل الطوفان. بل لحظة من لحظات تناميها 
وتركها. لحظة من لحظات الوصول. ولا بد آنه كانت هناك لحظات وصول سابقة 
فى حلسات أو إعادات سابقة مرت وما رأيناها. ولو تابعت تقدم الطوفان مد 
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فجأة صار نوعا من طريق بدل أن 


٤ ۰ : 1 a 
يكون حظة تبات أو وصول. هذا طبعا يصح على أي برفورمانس او عمل موسیقی.‎ 


| والفن يتجه نحو القبض على الفوري الفريد الحدسي أي غير المقتّن» غير التقيٰ 


والمتقن» الفورة لا النمط. لا أعرف إن كنت كررت هذه التجربة هذا المستوى ف 


| عمل أخر. كانت سلظة حاضة لا تشبه أي شىء حخسارة أت تکون توققت. رعا 


کنت تقدر أن تلتقي باي نص اخر صوق او تراجيدي. کان يجب آن تمشوا مع هذا 


مدير ابو دبس ۾ ل أعرفة را خحفنا. 


"الطوفان" (بيروت) 
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- لأي درحة كانت "المسرحية" قداسا؟ لكن ليس "القداس للمارون"' 


بالا کید« کا 3 البعض يو مذاك. يکن القول انه قداس نا رعا قداس منیر أب 


Þ4 


دلس ,. 


منیر آبو دېس : صحيح. قداس مار لخا الوا ئی حرجت قداسا i‏ 
رعا أحسوا ما كان في طفوليّ ون کي قروا بنوع من أصوات ونوع من 
اتاك طبعت حساسيي. وهذا حقيقي. کنت في عمر ست أو سبع سنوات بكي 
ولا أعرف لاذا حين أسمع الأناشيد الآرامية مع أي لا أفهمها. كنت أؤحذ بشكل 
عميق وحاص وأبكي. م أكن أعرف لاذا ثُرّل» ولم تكن الأصوات كلها مضبوطة. 
لکتی کتت آبکی وأبخد رعا فا 


کیت ي الاضی زمن مهرجانات بعلبك تحكي عن المسرح الكلي. هل 
فكرة هذا المسرح هي الي حاءت بك إلى "الطوفان"؟ أي حالة المحرج كمؤلف 
کل ارظن السر؟ آنت عا أنذدت النصس و كوت ووحهت المثلين واحترت 
المكان العاري ونوع الإضاءة والتوجحه والتعامل مع الصوت. والمسرحية» إن صحت 
التسمية هي نشيد ورقص وحوقة ونحت أشكال وأوضاع وهي ابتهال» وأنت هنا 
مؤلف لغة كلية. 

لاغ فر العل بالشراكة مع الممثلين لکن بتوجيهك؟ هل کانت مسيرة 
علاقة حرة بالنصٌ وعمل جماعي بقيادتك؟ اللغة والصوت والح ركة كانت» في رأيي» 
کوریغرافي. هل کانت کوریغراقي م انبغاقا من مقتضيات تالف اللاعبين مع النص 


166 


منير أبو دبس : في الطوفان» ما أن السينوغرافيا والحركة على الخشبة 
كان ها حقوق جحد ذاتها» ولم تكن حاضرة كي تخدم النصٌ مباشرة» كانت تلتقى مع 


التضر لإإعطاء معن والدفع نحو معن واحد. صحيح أن النص يدل على ذلك المعئ أو 


ينضح به» لكن الح ر كة والموسيقى تبحثان عنه. كأن الح ركة تكشف الخبايا الي يعجحز 
النص عن بلوغها. وهذا يدحل ضمن دائرة حضور الممثل بجسمه وصوته. 

الطوفان حمقت نوعا من الانسحاب من اللاستعراض المسرحى. جحاءعت 
كحضور قوي ومطلوب كانه الكشف الأساسي؛ إنه حضور الممثل» وحضور 
الصوت. هذا الحضور جربنا أن نلمسه دون ان نعطیه شکلد اضيا حاو لا 1 
عله يذ أُشکالا ليدل على حاله. 

هناك وع من الانسحاب من اللاستعراض لصاح الحضور. آنذاك» حتی 
النص أصبح بلا قصة ولا حوار» فقط الالتقاء في النظر نحو النهايات ذاتما. شراكة ف 
امسقز: وكل من اللاعبين يخبر عما يرى لمواصلة البعحث و كمال اکن 

هنا الإضاءة أصبحت آبسط ما بمكن. مع آنن في السابق كنت أهتم كثيرا 
باللإضاءة» أستعمل علدا کبیرا من البرو حکتورات وکل التقنیات الى أستطيع 
الحصول عليها. كنت أقصد أشياء كثيرة من خلال الإضاءة. هنا بقيت الإضاءة 
مهمة وتتحرك على الوجحوه» لكن في الوقت نفسه صارت أبسط ما بمكن. كان هناك 
الشروط. الممثلون يتحركون وتتحرّك الإضاءة نفسها عليهم. الحركة لم تكن 
استعر اضية. جرد سکن 
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س 8 E‏ 1 چ u"‏ 6 5 ت جذ م 
- لكنّى أذكر أن الح ركة كانت حاضرة ومهمة ومتواصلة. . | 
> لأي درجحة تعتبر اللاعين ف ذلك الوضع جوقة (ليس جوقة ا ئية) بل 


2 أ‎ : E. ls ST o 
نحن ممصو ده لترسم. الحضور هر السابق. الحر كة ا‎ ٤ : منیر ابو دبس‎ 
جحوفة بينها نوع من تواصل داخحلي.‎ 


تلبى. قي الطوفان م يعد هناك إلا بلوع الحضور. آنذاك الكتابة صارت بحاحة إلى 
1 1 منیر ابو د الطوقان مي اة د : ۴ ٠‏ 

مناخ ا كتابة حاصة منسحبة من الواجحبات المسرحية اي متطلبات العرض بو جن لطو 2 حية شغل الممثل کائنت مکاتا ۰ مستا 
س 


E E a @ ۴ 1‏ للممثل. كان الواحد منهم فى حالة إصغاء تام لذاته و إصغاء تام لل فاق حوله. و 
والحر كة والصراع. وما أن كنت ماخوذا بشرقية هذه التجربة ال هي من العهد في ا 7 للرفاق حو ي 


۴ ا 
القلبم» وخاصة بعض المواقع مثل سدوم وعمورة وكذلك مشاهد من اورفيوس 


لوقت ذاته کل منهم عشي و حده وبحشي مع الأحرين. الئل اق تذرياتة جب أن 
يستسلم لخياله العميق الذي يظهر كجواب على مناداة صوتية وح ركية عند رفاقه. 
لذلك کان ينبغي أن يتم الشغل جماعيا ليتحقق شرط التجاوب. لأن هذا التنادى بين 


ورؤيا يوحتاء كأنها أسرار مع كل الألوان الغريبة القاسية» انتهيت بان أت ركها تتم 


ص KK‏ 
اکر ج 
کان 


1 کن ا كتيب الشو م اجر ي مراجحعات. ن ابدا بخمس جل أو صفحة 


أ 


وأيداً الق يتات ت اسز يك کي الف ضرو رة الحر كة والسير ت العمل. 
- تقصد النمو العفوي للفعل المكتمل» الذي يستدعى عناصره الحر كية 


والصوتية والمعان ۰ 


منير ابو دبس : وف الوقت دات کت مستا بالضلة ن الغلنء کت 


a 


٤ 
. 


أحرر الممثل من أي طلب تعبيري تثيلي كي يعي بنفسه موقفه إلى الحد الاقصى. 


هناك هدف قائم و مطلوب وهو اللقاء والتجاوب باستمرار بين اللاعبين الخمسة. 


وكان همى أن يكون لدي إصغاء كامل للخحمسة. وكلما طلبت من أحدهم أن 


'الطوفان" (برلين) 
: ا 1 e‏ ا ا : al‏ کو ' اا کک 
يکون هر الفعال ي و شت معین ينتقل ا E‏ الفعالية والانبثاق ھن حح ےم ف سح ھم 


ء۶ ب 


د : 2 ا . ا ج 


4 
2 ر 
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- عندي سۇال مله من سنل E:‏ هذا الشغل سنة .1۹۷١‏ في تلك 


السنوات ٦۷(‏ وما بعدها) كان هناك تيار عام قي المسرح العربي» الذي هو البحث 
عن حذور تراثية وبحث عن مسرح أصيل غير غربي. انت م تمش ولم تتجه حيث 
3 لر جه و اي البساط› الكرا كوز» 


. 2 ZY . . 

آنا حضرنا معا مسرحية الصدیقی عام ٠۹٦٤‏ "مقامات بديع الزمان الهمداي' 
وأذكر آنها أعجبتك. أتساءل: 
اجك مهما کانت حصو صية سیر قلف و طفولتك. لذلك ادا ا السؤال: اذا 
أو قفت الترجمة عن المسرحيات الغربية قي تلك المرحلة نفسها؟ هل 


عن جحدور؟ 


أنت لا تقدر أن تكون حارج للمناخ العام» مناخ 


لحثك جاهزة نما اعتبر مسرحا تراثيا. مع ذلك 
الآحرون لا يستطيعون الرحوع إلى 
الطقوس الإسلامية لأنها لا تزال تحتفظ بزخمها الدين الذي يرفعها أو يحجبها عن 


۾ تذهب إلى جدور 


1 


رو اک تراٽت» ر جعت الى الطقوس. 


لمدينة وحياتما الاحتفالية. وإذن لعلك رجحعت إلى عمق ماء الذي هو عمق الطقس 
الآرامي والإنشاد الآرامي» وأحذت من التوراة ال صارت ملحمة تاريخية أكثر مما 
(وليس كل) صفتها الدينيّة. ولكتها مليئة 
بالقصص والرموز والألغاز الي تعاقبت عليها التفاسير والتآويل المسيحية والإسلامية. 
یکا رجت آنت ضا زل قرافم إلى غل ليس ننه شكال قاسرة الکن عنده 


بالمعیٰ الديئ) و عنده فن» والفن کان دائما را ا من مناخ 


کی 1 1 ن ۰ 
هي انت ديي» اي فقدت بعض 


أسرار (غير الاسرار 
حضوره. فعلی امتداد التاريخ المسيحي کان الفن 3 من المناح الديي و حتی 
رة قي بعض الأحيان. وهذا اخحترت اغا على الطوفان. فهي تقع ٤‏ 
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سياق حر كة الببحث عن جذور ترانية ة. لکتها صوت خاص ومختلف. غير أَها في 


رأيي مهما احتلفت تندرج داحل مناخ البحث. 

كانت الطوفان عبارة عن نشيد» نشيد صوتي جحسدي يخرج من التقاليد 
المسرحية والقصة والحوار ويتقدم كجوقة» كجوقة لا تنشد بصوت واحد بل تتحرك 
في لوحات متوالية. هل بدأت بشكل عفوي» ۾ انتبهت واكتشفت الموضوع وذهبت 


2 


منیر ابو دبس : کنت اعرف دائما آئي افتش عن شىء عميق كانه عا 


f 1 . : I ا‎ E 
لما جحشت من فر نسا بعد عياب تسح سنوات. و اعتبر ال‎ e ٺي. کان هدا‎ 
۱ . | 

لوسرل لل ففف عد e‏ الذي مثلته "الطوفان". 


صحيح أن الطوفان كان فيها أمران مختلفان وأساسيّان هما الإنشاد والرؤي 
وهما من حصائص الخلق الفيي الفكري للخيال الشرقي» وتحديداً في منطقتنا. ول 
الحترت بعض الأساطير الفينيقية واليونانية والنصوص لكتاب عرب» فقد كنت أطرق 
ااا تخص هذا التفتيش عن فهم حاص وأعمال إبداعية حاصة تحققت فى منطقتنا. 
وباحتصار أو والرؤيا. وبدا لي الإنشاد .مثابة الحوار أو 
و E‏ وبدت لي الرۇيا بديلا للانفعال. وقد اہ الإئشاد والريا مر كا 


ول اني وحدها تتميز بالإنشاد 
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کے کی المسر حية» ما علافتها بغروتوفسکي› دا بحاو زنا قفصة 
الفق. "؟ لآب شرو تو فشک جاء بعمل مختلف. تذكر لما حرجنا من مسرحية 
كأنها تطيرء أو قادمة 


بو حود علاقة بينك وبين "الأمير كونستان'. 


ك 


کونستان' ا عر ضت ق نیت الدين» قابلنا الممغلة فیدت : 


هذا ما يجعلئ أقول : 


.۰ 4 
ر 


منیر ابو دبس : غروتوفسکي وذهول لاعبيه أول مرة شاهدته فيها ي 
چ rs‏ : + 8 اک E ê‏ 
الاوديول بہاریس» انار اهتمامي البالغ» لاني شک ما و جدت الحالات الى تىس 
الدرسة وليس في عروضي المسرحية. لأي في المدرسة كنت أجري عمارين 


أصا ‏ فيها إلى حالات من العلو. لكن عند العرض كنت أقدم مسرحيات نسقية. 


Ee E : - 

که وعدذابه هو اللغة من الا ا النهاية. وف في تمارينه مع الممثلين ر کو کر کا 
: : 9 و ء e‏ ۱ 3 ۴ 

ندند على قدره الجسم ۾ يطلب عرینات قاسية. اما انا فاعتير الجسم نابعا و يصیر 


الح ر كة بجحسيدا للرؤيا.. بداية الأمور هي الرؤيا. والجحسم إذا قام 


فال 1 E‏ ا س 


12 


ft 3‏ ۶ و م 1 O 2 ۰ A ê‏ £ س س 
وأهميتها أنها لا تفسر وبقيت سؤالا. 


لکن کجمهور او کحضور وصلىٰ کلام اسك و بدا کر بیانا مم 
الققض: خت انى أقدر أن أعتبر النص في هذا العمل- الطوفان- موسيقى؛ فهو كما 
بدا > الموسيق الي أطلقت رة البيان اجخسدئن. 


%*% 


E‏ دبس على العتبة قي النهاية. العتبة لا تعن الوصول أو انفتاح 
الباب. فالطريق فعل أساسيٰ ووضع أساسئ. لكنْ العتبة ليست واحدة وإن كان 
الهدف ا کل من اللاعبين يصل إلى عتبة طريقه. الخلاص فردي» و إن كان غير 
منعزل عن غيره. الخلاص هو على مسؤولية الذات. فکل حلاص هو في حالة لقاء 


دول أن یعی ذلك إلعاء الوحدة. 


لم بر تين على الل ااي برخت قل ماما اقل تن الي 
والفن. تمَحي الفواصل بين الروحي والفيّ. وكما أن الروحي يتجلى في شباك 
الطقس» فإن الطقس هو أفق الفن. من هنا أن الفعل السرجى عند أو دبس ليس 
لازما» ولا هو غاية ذاته. إلّه إطلالة على أفق آحر. وهو في هذا العمل إطلالة على 
الفعل المأسوي كما منل في جماعة التوراة. لكتهم لوه مخطبوز الله أئ حذفر! 
العنف الذي استبدل بالخلاص. أمّا أبو دبس فإلّه يوقف العنف على شفير المأسوي. 


173 


1۹۷۰ 


۹۷۲ 


۹۷% 


۸= ۹۹۸ 
واس أول مسرح اختباري في بيروت با سىم 'مدرسة | 
۱۹۹۹7 
اللسرح الحديث . 
قذدّم فيه مسرحية الطوفان من تأليفه وإخراجه. | 
كما مسرحیات: يسو ع» جبران الشاهد» ظلال... 
۹ - ۲۰۰۹ 
قم الطوفان في مهرحان برلين العا مي. 
قدم مسرحية وجه عشتار مع ملین فر ذ نسيين ف اللقاء | 
الخامس للفن العالمي ف ية الروشيل ) rencontre‏ ™*5 
Y +» \ ۹‏ 


contemporain de la Rochelle‏ ). کما قدمھا فی 
مسر ح الأوديون الوطني (”aء0d‏ ’1 ءل )1٣٤3)٣e‏ ي 


باریس . 
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عمل محترفا للممثلين في باريس والروشيل» مع وزارة 
الثقافة الفرنسية والأونسكو والبيت الثقافي لمدينة الروشيل› 
والبيت الفقائي بمدينة رانء والمسارح مندايا موف دة 
ومساحة الممثلين (sاںما۸‏ م٥2مء۴)‏ ق باريس... 

في هذه المرحلة قدم عددا سن الاس ات افا واک ا 
قي اللغة الفرنسية» منها: نساء تراشدا لسوف وكل» 

وما كبت النعاس لشكسبيرء الخبز والنبيذ ملدرلن» كما 
نشر عددا من الكتب بالفرنسية» منها: كتابات للممثل» 
النداءء وجه عشتار» البستان المغلق» ... 


يعود إلى الفريكة يؤسّس محترفا للتمثيل ومهرجان 
الفريكة مع ابنه جيل» قذَّم فيه مسرحية موسيقى الألغاز. 
کما قدم آذویب ملکا ف مھرجان بیت الدین. 

قدم ق الفريكة مسر حیات عديدة باللغة الليتانية تة 
عن: العم قانيا لتشيخوف» الكراسي لإيونيسكوء ... 


ومن تاليفه إشارات في الليل» التنين» ساعة الذئب» . 


قدم التمغال والحلم من تأليفه وإحراجه. وهي الأقرب إلى 
تساؤ لاته في البساطة والحمدة والاستغراب. 
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مدرسة المسرح الحديث 


Theatre Antioche 


